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Die kCnigliche Bibliothek zu Berlin besitzt unter Ms. 
mus. Z. 26.’) eine handschriftlicbe Sammlung von Oi^el- 
sttlcken aus der ersten Halfte des XVI. Jahrhunderts: die 
Orgeltabulatur des Organisten Leonhard Kleber. 

Das wertvolle und fiir die Kenntnis der Instrumental- 
niusik jener Zeit hochwichtige Denkmal ist den alteren 
Geschichtsschreibem und Lexikographen nicht bekannt. Erst 
Fetis thut, raeines Wissens, seiner Erwahnung.*) Dann 
widmet Bitter in seinem Werke ,Zur Qeschichte des Orgel- 
spiels“^) Kleber einen eigenen Abscbnitt und fllhrt einige 
Stiicke aus dessen Sammlung in moderner Ubertragung 
vor.^) Ausserdem verdanken wir C. Paesler in seiner 

Arbeit Ober das wenige Zeit spatere ,Fundamentbuch von 
Hans V. CoDstanz wichlige, auf Vergleichung der ersten 

') Genaue Auszeichnung: Z. 26. Ms. 4. Kleber Tabulatur f. d. 
Orgel 1524. POlchau Cod. G. 

“) Biographie Univorselle Des Musiciens. Paris 1868. V. S. 47. 
Fetis nennt es, obwohl ihm bereits Schlick's „Tabulaturen etc.“ 
vom Jahre 1612 bekannt sind, irrtUmlicherweise: Je plus ancien 
mmument de la mimque d'oryue comm jiisqii'd ce Jour". — 

Z. G. d. 0., vornehmlich des deutschen im XIV. bis zum 
Anfang des XVIII. Jahrhunderts von A. G. Ritter. Leipzig 18S4, 
S. 103 ff. — Der bei R. vermerkte Hinweis auf Kleber in Wiuter- 
feld's: ^Johannes Gabrieli und sein Zeitalter” beruht auf eincm 
Irrtum. 

Dasselbe thut R. Eitner anlasslich der VerOffentlichung des 
Buxheimer Orgelbuches (1888, Beilage S. 96 If.) und des Berliner 
Liederbuches (1880.) Siehe Abachnitt V. dieser Abb. 

‘I Viorteljahrsschrift ftlr Musikwissenschaft. 18S9. Band V. 
S. 1 ff. 
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Orgeltabulaturen fussende Aufschitisse Uber die Notation, 
Harmonik, Rhythmik, sowie weiter unten zu besprechende 
Einzelheiten der Orgelmusik aus der Zeit Kleber's, die auch 
dessen Tabulatur heranzieheo. Allein zu einer einheitlichen 
und erschbpfenden Betrachtung der Sammlung Kleber's ist 
es bis jetzt noch nicht gekommen. 

Die vorliegende Untersuchung will sowohl Uber das 
bisher unbekannt gebiiebene Leben Kleber's, soweit das zu 
erreichen war, Licht verbreiten, als auch seinem Werke 
und damit dem Verfasser desselben den gebUhrenden Platz 
in der Musikgeschichte zuweisen. 


L Die Handschrift von Kleber’s Tabulatur. 

1. Datierung und Inhalt. 

Die Handschrift in Folio, *) deren neuerer Pappeinband 
den Aufdruck trUgt: , Leonhard Kleher. Tabulatur Buck. 
Manuscript 1524,' umfasst 170 Blatter ziemlich starken, 
leicht vergilbten BUttenpapieres.®) 

Auf der Innenseite des Deckels steht vermerkt: Georg 
Polchau. Freisingen. 1618. Uber die Schicksale der Hand- 
schrift, ehe sie in die Pblchau’sche Sammlung, und dann in 
die kbnigliche Bibliothek zu Berlin Uberging, ist nichts 
bekannt 

Ihr Besitzer, POlchau, versah die erste, wohl zugleich 
mit dem Einbinden der Handschrift vorgeheftete Papierseite 
mit folgenden Notizen; 

Tabulatur fllr die Orgel 

(166 Blatter) [»ii< Bleistif't daneben: 170 incl. des Index.] 

Am Ende dieses Werkes lieset man: 

') Berliner Bibl. Bezeichnung: Grossquart. 

Das Wasserzeichen auf den ersten BiBttem und gegen den 
Schluss ist der Umriss eines Wappenschildes; ‘im Cbrigen der 
einer BisehofsmQtze. 
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Per me Leonardum Kleber de Geppingcn 
Scriptum et finitum ultima Decembris 
1624 

Fhorze in aedibua meis 

Enthalt Molodien zu geistlichen und weltlichen deutschen, 
franzdsischen und italieniscben Liedern, lateinische Motetten, 
Praeludien und Pugen. Nur bei den deutschen Liedern ; Was ich 
durch GlOck und: Zucht Ehr und Lob etc. findet sich der Text 
zu dcnselben vollsthndig; bei den andern Gesftngen fehlet er.‘) — 
Als Componisten in dieser seltcnen und merkwOrdigen Sammlung 
werden genannt: Josquin, Heinrich Isaac, Anton Brumel, M. JOrg 
Schapf, Conrad Or*^ von Speier, H. Fink, Othmar Nachtgall Oder 
Luscinius, P. H. (Paul Hotheimor), F. M. L. P. (Prater Mart. Luther 
Praedicator Oder Professor?*) und Ludwig Senfli*), die alle in dem 
letzten Viertel des XV. und zu Anfang des XVI. Jahrhunderts 
lebten. Bemerkecswerth sind die .Melodien zu Adams von Fulda 
(1490): Ach hilf mich laid (nach Glareans Versicherung, cantio 
per totam Germaniam cantatiseima, patriis verbis etiam composita 
pag 268.) und zu dem bekannten Kirchenlied: Kumm hailger Geist." 

Blatt 1—4 der Ilandschrift nimmt der Index in Zier- 
schrift gothischen Charakters ein; dann folgen die iibrigen 
166 Blatter^), welche den eigentlichen Inhalt der Tabulatur, 
in der fur die Orgel iiblichen Tonschrift, bilden. 

*) d h. POlchau redet von seiner Kenntnis der Texte. — Cber 
die ausgeschriebenen Texte der Handschrift siehe unten. P. selbst 
hat auf einer der Handschrift nachgehefteten Seite den Text von 
Khr und Lob“ ausgeschrieben. 

*) soil heissen: Conrad „nr(jamnta‘‘ . 

*1 Selbst Ritter a. a. O., S. 104 meiot, diese haltlose Conjektur 
sei gewagt, aber mOglich. — Zugegeben die Bezeichnung fruter (?, 
Miirtinus sei richtig, so ist das ,P.“, das Praedicator, also ordinin 
Praedicatorum, bedeuten kann, fUr Luther unzutreffend. Be- 
deutet der letzte Buchstabe, wio sonst httufig, den Heimatsort 
des Betreffenden, so ersehe ich auch fUr Luther keine Beziehung. 
Die ganze Annabme entspringt dem Wunsche und dem oft und 
sicher widerlegten Gedankon, in Luther, dem grossen Reformator 
auch einen grossen Tonsetzer erblicken zu wollen. 

*) „Se>i/li“ ist natUrlich Genitiv, was der Verfasser der Notiz 
Obersah. Der Komponist Send ist gemeint. 

Eine Kritik der obigen Angaben wird der Verlauf der I'nter- 
suchung ergeben. 

*) Mit Bleistift von moderner Hand paginiert. 
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Scbon Husserlich kennzeichnet sich in Schrift und Aus- 
stattung die grosse Sorgfalt, welche der Verfasser auf die 
Herstellung seiner Sammlung verwandte. Neben der 
schwarzen Tinte, bediente er sicb aucb, namentlicb bei 
Verzierungen und Scbndrkeln, der roten Farbe. Dabei 
sucbte er den Eindruck des Ganzen durcb die oft mit 
klinstleriscbem Gescbmack ausgefUbrten Initialen, LiedUber- 
scbriften, Scblussvignetten, die mit viclfarbigen Ausmalungen 
gescbmUckt sind, zu beben '). Seine Scbrift zeigt die Ziige 
des XV. Jabrbunderts; sie ist fest, bestimmt und Uberaus 
deutlicb. Der Cbarakter der Scbrift ist nicbt tiberall der 
gleiche. Er gewabrt sogar an verschiedenen Teilen der 
Sammlung ein nicbt unerheblicb verandertes Ausseben, so 
dass man versucbt ist, auf die Mitarbeiterscbaft nocb eines 
anderen Scbreihers zu scbliessen. Die Ilandscbrift ist jedocb, 
wie wir unten seben werden, der Zeit nacb nicbt einbeit- 
licb entstanden; vielmebr erstreckt sicb ibre Entstehung 
uber eine Reihe von Jahren, und vielleicbt liegt bierin die 
Erklarung fiir die Veranderung der ScbriftzUge. Der Grund- 
typus und die Form der Bucbstaben erscbeinen namlicb 
bei naherer Betracbtung stets gleicbartig. Will man 
daber nocb eine Mitarbeiterscbaft annebmen, so ware nur 
nocb an einen Schiller, der mit den Werken aucb die 
Hand seines Meisters kopierte, zu denken. 

‘I Am Kopf des Liedes „lo torlidore" Bl. 109 make er einen 
den Dreschflegel schwingonden landsknechtinassig angezogenen 
Bauern. Das Bild, das wohl einen Hinweis anf die Bauernauf- 
atftnde (1602, 1612, 1618, 1614 etc. in WUrttombergi enthalt, ver- 
rat eine zeichnerisch ziemlich gewandte Hand. Bs klebt Ober 
einer andern, in der Durchsicht ahniich erscheinenden farbigen 
Darstellung eines Mannes (Bruetbild). — Bisweilen make er 
Bchnurkelhal'te Bucbstaben z. B. : L. K. G. (Leonhard Kleher Gep- 
piriffen.) Aber aucb undeutbaro wie Bl. 106 b: M. F. A. H. L. K. 
AB. bnden sicb. Da sie nicbt auf den Komponisten oder Be- 
arbeiter des betreffenden Tonsatzes Beziebung zu haben scheinen, 
sind es wohl Anfangsbuchstaben von Sinnsprttchen, wie sie Kleber 
aucb bisweilen, ausgeschrieben, einstreut (z. B. Sola npe mlor Oder 
ein anderes Mai: omnia fert aetas). 


Digitized by GoogI 



9 


Die Entstehungszeit der Handschrift wird durch folgende 
chronologische Angaben im Texte bestimmt: 

Auf Blatt') 13b . . . • 

. 1522 

>) 

47b ... . 

. 1520 (HB.*) Io20) 

»» 

„ 58b ... . 

. 1521 


,, 60b ... . 

. 1520 (//£*). 1^20) 

»• 

70 ... . 

. 1522 (finis huius 1522 de 


11 74 , 

carm. etc.) 

. 1522 (TsXw; h. 1522) 

»» 

„ [98 ... . 

. 1519](spater iibermalt) 


102b .... 

. 1515 (J. P.) 

1 1 

109b .... 

. 1520 

11 

„ 113 ... . 

. 1516 (M. Othmarns nachtgall 


119b ... . 

15 m) 

. 1520 {A. T. D.) 

1 1 

127b .... 

. 1520 (teaoj Iiulica 1520) 

)» 

„ 128 ... . 

. 1522 (HB.*) 22) 

,, 

140 ... . 

. 1520 (TEAco; 1520) 

?» 

„ 141 ... . 

. 1520 ^-EAw; 1520) 

> t 

145 1 

15“^ 1 Fryhurgensis or- 

gan ista 1521) 

y 1 

„ 146b/ 

1 » 

„ 151 ... . 

. 1520 {//. B. 1520) 

>* 

11 lo3b .... 

. 1521 (finis h(uins) purifi- 

yt 

„ 158 .... 

catione mariae 1521) 
. 1522 (finis 22) 


,, 165 .... 

. 1524 (finis 1524) 


Ftir die Datierungen kommen nur die Jahreszahlen am 
Ende der Stiicke in Betracht, meist mit dem Vermerk finis 
Oder TEAS, (meist geschrieben: Ts/.ro;), d. h. Schluss dieses 
Abschnittes in dem bezeichneten Jahre. Sie beziehen sich 
aut Kleber’s Abschrift, behufs Einverleibung des betrettenden 
StUckes in die Sammlung. 

Die tibrigen Daten sind Notizen, die zu den Verfassern, 
den Komponisten oder Bearbeitern der Satze in Beziehung 

') Die Blatt-Zahlung versteht sich hier und fUr die Folge 
nach der Bleistift-Paginierung in der Handschrift, also ohne den 
Index mitzuzahlen. 

*) H. B. als Monogramra geschrieben. 
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zu briDgen sind.') Sie siod zum Teil aus einer Zeit, wo 
Kleber seine eigentliche Sainmlung noch nicht begonnen 
hatte. Um Kopienotizen aus frtiherer Zeit zu sein, stehen 
sie zu unvermittelt neben gleichzeitig kopierten Stiicken 
sp&teren Datums. Auch stebt keiiie dieser Jabreszahlen am 
Ende. sondern am Kopfe der Stilcke, neben den Namen der 
Koloristen oder Komponisten.*) 

Von den Wr die Datierung in Frage kommenden 
Notizen ist 1520 die friiheste, 1524 die spateste Jahreszahl. 
Jedoch scheint die Sammlung im wesentlichen zwischen 
den Jahren 1520 und 1522 entstanden zu sein. 

Die Folge der Stiicke in der Sammlung entspricht 
nicbt ihrer chronologischen Entstehung. Nur einzelne Sttick- 
gruppen, die in ununterbrocheuer Folge kopiert waren, 
blieben bei einer endgtlltigen Anordnung im Zusammen- 
hange. So gehCren, wie aus der Seitenlage, dem Heften, 
der Schrift u. s. w. bervorgeht, Bl. 1 — 13 (am Ende 1522: 
also der erste Theil der Handschrift gehbrt zu den zuletzt ent- 
standenen!) Bl. 14—21, Bl. 28--39, Bl. 75—90, Bl. 157 bis 
Schluss, zusammen. Eine altere, spater wieder aufgegebene 
Paginierung deutet auf das Vorhandensein einer urspriinglich 
kleineren Sammlung bin, die in der grossen aufging.’) 

*1 Vor allera die vor dem Jahre l.j20 liegenden Daten, auf 
den Blattern U8, 102. 113 vgl. unten. Das frOheste Datum dieser 
Gruppe bezeichiiet das Jahr 1515. 

Kinzelne Daten aus der eigentlichen Entstehungszeit sind 
auch Daten der Ant'ertigungszeit von Seiten der Koloristen, d. h. 
der Bearbeiter, z. B. die Daten neben dem Monogramm HB, aowie 
das Jahr 1621 auf den Blattern 145 uud 14(1 mit dem Vermerk 
Frj'burgensis organista. — Als spatestes Datum ergiobt sich hier 
das neben dem Monogrammisten H. B. angefuhrte Jahr 1522. 

’) Folgende Blatter sind in alter t^chrit'C gezahlt: Man best 
nut' Bl. XIV — Bl. XXI: die Zahlen 9 — IS; dann erst wieder auf 
Bl. XXVIII: 20. Bl. XXIX ist mit 21 und 22, Bl. XXX mit 23 bis 
Bl. XLII mit 36 fortlaufend (nur Bl. XX.XII mit 24 und 25) be- 
zeichnet. Weiter sind Bl. XLIX mit 42 bis Bl. LVIII mit 51, 
Bl. LXXV mit 52 bis Bl. LXXVII mit 54 (55, 56 fehlen) bis 
Bl. LXXXIII mit 64 paginiert. 
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Die allgemeine ZusammeDstelluDg der gesammelten 
StUcke hat dann Kleber wohl 1522 vorgenommen. Sie war 
mit einer Teilung der Satze in solche, die ^manualiter' 
und solche, die ^pcdalifer" zu spielen sind, verbunden. Auf 
Bl. TO steht die Notiz: ,/?nw huius 1522 de carminihus ac 
Mutetis manu(diter. Nunc sequuntur i)edaliter.‘‘ 

Dass diese Teilung nicht von Anfang an beabsichtigt 
war, geht aus dem Sondervermerk ^mammliter^ und ,pedaliter“ 
bei einzelnen Stiicken hervor. Eine sofort vorgenommene 
Einreihung hatte solche Einzelzusatze uberfliissig gemacht. 
Der Index ist erst nach Vollendung der Sammlung ihr 
vorangestellt; er zeigt die Einteilung in Manual- und Pedal- 
sttlcke. Allein viele Ungenauigkeiten in ihm, Abweichungen 
Yon dem Inhalt der Ilandschrift, und Zusatze, lassen ein 
nocbmaliges spateres Vermehren der Sammlung um einige 
Stticke erkennen. So brachte denn Kleber die Sammlung 
erst 1524 in der vorliegenden Form zum ganzlichen Ab- 
schluss, worauf der spate Schlussvermerk hinwies. 

Sie enthalt im Ganzen 112 Satze,') von denen dieMehr- 
zahl Melodien von Gesangen, oder vorhandene Tonsatze den 
Bearbeitungen unterlegt.*) 

Von den Stiicken rein instrumentaler Erfindung sind 
18 „Praambala“. Dazu kommen zwei ^Fantasien' und 
ein tjbungsstiick, ein „Lauf“; .cursus superascendens“ 
gonannt. 

Bei denStiicken ist haufig, wie bei Vokalsatzen, die Anzahl 
dor Stimmen angegeben, z. B. : quinque vocum, quattuor vocum. 
(Vgl. dartiber den letzten Abschnitt dieser Abh.) — Zweimal, 
bei besonders langen Satzen, fUgt Kleber mit gewissem 
Stolze auch die Anzahl der Jenipord“, der Takte, hinzu. 

’) Die zweiten Teile von 4 Satzen sind nicht besonders ge- 
zahlt. — Dazu kommt noch das am Ende der Sammlung (BI. 166) 
mit geringer Koloraturabweichung wiederholte Stock ^Alde mit 
laid" (Bl. 74b). 

“l bezeichnet ein Stuck weltlichen, ^nnileta“ ein 

solches geistlichen Charakters. Doch gebraucht Kleber auch 
„carmen“ fOr beide Arten (Vgl. den Inhalt der Sammlung). 
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Neben einzelnen LiedUlierschriften stehen die Anfangs- 
buchstaben der Komponisten oder Koloristen der HtUcke 
Die Namen der letzteien sind auch biaweilen am Ende 
vermerkt; aeltener toilt er bei beiden den vollen Namen 
mit. Im ganzen fQgt er Namen oder Buchstaben nur bei 
kaum einem Drittel von den geaammten Satzen des Orgel- 
buches hinzu.') 

Die ijberschriften der liedartigen Satze schliessen sich 
gewOhnlich an die in der Vokalmusik gebrauchlichen Be- 
zeichnungen durchTextanfange an. Einmal aetzt der Schreiber 
den Text einea Liedes an den Kopf desselben (Bl. I.j8b):-) 
Es gieng ain man den berg vft' mit 
Siben Eseln / da raget iin der sein vft mit Siben eaeln 
wess Eselin, wess eaelin, 
till Seek vnnd Esel, fill seek vund Esel. 

Das andere und einzige Mai noch, wo er einen Text 
vOllig mitteilt, ist bei dem bekannten Liede .Ain frewlich 
wesen“ (Bl. 26), das im XVI. Jahrhiindert zu den viel- 

*) Vorzoichnia tier Komponisten etc. siehe Abschnitt V der Abb. 

Erk-BOhmo, Liederhort, 1893. Band 1. No. 148a drucken 
den Kleber'schen Text ab und legen seiner Melodie einen ahnlichen 
Text untor, aus einer Heidelbergor Handschr. No. 343. Bl. 97 b. 
Er lautet: 

Es fuhr ein Maun den Rhein aus 
Mit Narrn und Eseln; 

Er kam vor einer E'rau VVirthin Haus, 

Mit Narrn und Eseln. 

Was Esel, was Esel 
Was Narren und Esel. 

Weiteres liber die Textc siehe bei Erk-Bohme a. a. O. • — 

J. Bolto vermutet, dass dem Kleber'schen Text der Schwank 
Poggio's vom Bauer mit den sieben Eseln (er reitet auf einem 
und vermissl l'ortw,1hreud den siebenten) zu Grunde liege, den 
Hans Sachs l.')46 als Meisterlied bearbeitet hat. Vgl. .1. Bolto's 
Anm. zu No. 94 von Schumann's Xachthiichlein, Tubingen 1893, und 
zu desselben Herausgebers: Frei/'s (rartcnycsctlschaft,TOLh'ingen 1897. 
S. 989. — Auch Cercanies, Don Quixote 2, c. 67. — 

Diese Notizen verdanke ich der GUte des Herrn Dr. J. Bolte. 
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gesungenen and bearbeiteten Melodien gehOrte: der Text 
bei Kleber lautet:’) 

Ain frewlich wesen, hab ich erlesen 
vnnd sich mich vmb, wa icb bin kum 
in frembde landt, wirdt mir bekanndt 
yetz arg, dann gut, dtlrch senes Hut, 
glych hewr als ferdt, vff diser erd 
thu ich mich selbs erkennen. 

Wann ich dann lend, lang als behend, 
mit grosser gir, begegnet mir, 
manch wander da, wie ich kum scha, 
gilt es mir glych in allem reych, 
kum war ich well, kain gelt, kain gsell, 
doch thu ich mich nit nennen. 

So es nun kem, das mir gezem, 
gieng wie es wolt, thet was ich sollt, 
recht willig gern, in Zucht vnd eern, 
fir mein person, vf guten won, 
in trliwer pflicht, on args geschicht, 
doch ktimmert mich gross senen. 

*) Der Text ist gedruekt zuerst bei A. v. Aich, Liedei - 
buch 1610. No. 24. (Vgl. Eitner, Bibliographie musik. Samiiiehv. 
1877. S. (516). Tcxtvttrianten (ohne Bertlcksichtiguiig der Schreibart- 
verschiodcnheiteii) bei Aich: I 4 : mer args dann gut. 2i Wa ich 

dann. 2j wie ich vmb scha. — Das Lied itt mit Text und Melodic 
schon im XV. Jahrhundert belcgt. Vgl. P. A. Schubiger {Musikalischc 
S})icilegieii, 1'. Band der VMikatioHen iillerer und theoret. Musikirerke. 
Jahnj. IV. INTO). Sch. bemerkt in dem Artikel „Zur mittelalterlichm 
Inntrumenlahmaiik^ S. 154. Anm.: ,Dor Codex 462 der Stilts- 

bibliothek von St. Gallon, cine dem XV. Jahrhundert zugeteilte 
Papierhandschrift, welche 1610 sich im Besitze des Johannes Heer 
V. Glarus und nachher des Aegidius T.schudi befand, enthalt eine 
Sammlung von Gesftngen mit Xoten und vollstandigem Text. Darin 
kommt ein Lied vor, dessen Autor „<)brccht“ genannt ist, und das 
i'olgenden Text hat: 

wo ich den lend 
lang als behend 
mit grosser gir etc. — “ 

Dass es sich hier um den zweiten Vers des von Kleber mit- 
geteilten Liedes handelt, ist klar. Ob auch um ein musikalisch 
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2. Die Notation. 

tiber die Notation bei Kleber finden sich wertvolle und 
den Vergleich mit den frlihesten Orgeltabulaturen durch- 
fuhrende Angaben bei Paesler, (S. 64— 69 der cit. Abhandl.) 
die bier zu berOcksichtigen sind. 

Dennoch scbien es angebracbt zu sein, der Vollstindig- 
keit balber, die Notation Klebers nocb einmal im Zusammen- 
bange zu betracbten und einiges zu erganzen. — 

Kleber notiert den Diskant seiner OrgeistUcke auf einem 
besonderen System von 5—7 Linien') — 5 Linien wiegen 
vor, 7 sind selten — , die iibrigen Stimmen mit Bucbstaben, 
tiber die er die Wertzeicben der Tabulator selzt. 

Auf jeder Seite der Handscbrift steben 4 sokber Systeme, 
im Ausnabmefall 3 oder 5. Die Taktstricbe feblen; an 
ibrer Stelle trennen Zwiscbenraume die Takte. In dieser 
Weise verfahren Scblick, Kotter und Bucbner, wabrend das 
Buxbeimer Orgelbucb und Paumann den Taktstricb an- 
wenden.®) — Die im Liniensystem gebraucbten ScblUssel 
zeigen die berrscbende Vorstellung des grossen seit dem 
Mittelalter bekannten 12-Liniensystems. Aus ibm dachte 


verwandtes Lied, wagt der Vorlasser vorliegender Abh., der den 
Codex St. Gallen leider nicht benutzen konnte, nicht zu entsebeiden. 
Obrecht (geb. um 1430) vemendete in hervorragendem Masse 'welt- 
liche Lieder als Tenor seiner Messen. Auch die in unserer Sammlung 
vorkommenden: Fortutia desperata, Tandcniakcn, ferner die Lied- 
melodien: Je ne demande, Malheur me bat, Si dedero, dienten ibm 
unter anderen als melodische Unterlage. — 

') Er bediente eich, wie leicht zu erkenneu iet, einos fUnf- 
zinkigen Notenlinienziehers. Hinzukommende Linien sind frel 
gezogen. 

*) Den N'amen Buchner wfthle ich, soweit Paesler's Abh. in Be- 
tracht kommt, verwoise aber fiber die Identitat Buchner's mit Hans 
V. Constanz auf die AusfUhrungen von Richter, Mb. f. Mg. 1H89. 
Band 21, S. 141 u. 191, und von W. Nagel ebenda. Band 23. 1891. 
S. 71 ff., sowie von E. v. Werra in dem „kirchenmusik. Jahrbuch“ 
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man sich eine beliebige, iibersichtliche Anzahl von Linien 
herausgeschnitten. Die Tonhohe wurde durch die Stellung 
der Buchstaben, welche denen des grossen Systems ent- 
sprechen, bestimmt. In Anwendung kommt der bb Schliissel 
auf der ersten und zweiten (auch dritten) Linie von oben, 
der c- und g- (auch der F-) Schliissel auf den entsprechen- 
den Linien.') 

Die Noionkopfe des Diskants sind bis auf die Schluss- 
brevis geschwarzt.®) Diese SchwSrzung (FOllung) findet sich 
in alien handschriftlichen Tabulaturen der Zeit. Die 


vou F. X. Haberl. 1895. S. 88 if. Weitercs hierUber in Abschnitt V. 
dieser Abhandlung. — Paumann, Fumlaiiientum orgaiiimndi. (H52) 
siehe Chrysander, JahrbUcher f. d. mus. Wissenach. Jahrg. II. 1867. 
— Buxheimer Orgelbuch iBibl. MUnchen Mb. Mua. 3725) neu 
horauageg. von R. Eitner (1888). — A. Schlick, Tabuhitiireii KtUcher 
lub(je$iivg etc. Mainz 1512 bei P. Schbff'er. Neu herauagegeben in 
den Monatahei'ten fOr Muaikgeachichte 1. 18 — H. Kotter, Tabulatur- 
bucb. Baael. Universitats-Bibl. F. IX. 22. 1518 — 82 entetanden, und 
F. IX 57 ebenda, eiehe Jul. Richter. Katal. d. Musik-Samml. a. d. 
Univ. Baael. Beilage z. d. Mb. f. Mg. 1892. S. 32 if. u. S. 42 f. 

') Paumann, der auf 7 Linien iiotiert, wendet den g-SchlUaael 
auf der 5.. den c-Schltlaael auf der 8. und den F-SchlUaael auf der 
eraten Linie von unten an. Daa Buxh. Orgelb. (7 Linien) kenut 
den F-Schlftaael Oder den c-SchlUasel (auf der zweiten Linie von 
unten). 

Dieae belden Handachriften kennt der Verfasser uur nach den cit. VerolTent- 
llchungen, d. h. nach den beigegebenen Facelmiles. 

Schlick wendet auf 6 Linien den d-, g- und c-SchlQaael an. 
Den d-SchlUaael meiat auf der zweiten Linie von oben etc. Ebcnao 
Kotter, der bb achrelbt. 

*) Die Notenfiguren der Oberatimme in den Tabulaturen siehe 
bei Paealer a. a. 0. S. 28. Der Bogen mit dem Punkt ~ (Paealer S. 29, 
Anm.), der uraprOnglich die Longa bezeichnet, iat bei Kleber, dem 
"Vorkommen zu Anfang und in der Mitte einea TonatUckca nach, 
■wo er wie eine Fermate verwendet wird, faat ganz in dieae moderne 
Fermateu-Bedeutung Ubergegangen. 
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Schlick’sche Tabulatur allein zeigt hohle (ungeschwarzte) 
NotenkOpfe.') 

In der Oberstimme verbindet Kleber in der Regel 
die Fahnen von Noten gleiclien Wertes, aber nur, wenn das 
Intervall der die Gruppe begrenzenden TOne eine Quarte 
nicht iiberschreitet (Beispiele siehe bei Paesler S. 67). — 

Wie bei den iibrigen Orgelmeistern , sofern sie die 
Wertzeichen ilberhaupt verbunden schreiben (Ausnahme: 
Paumann, Schlick), ist nur die erste Note einer Gruppe von 
mehr als zwei Semiminimis Oder Fuselis niit den betreffenden 
Wertzeichen versehen. Bei den iibrigen fehlen die Noten- 


') FUr die Notatiocskunde der damaligen Tabulaturen ist bei 
der Tabulatur A. Schlick's immer zu berUcksichtiger, dasa sie im 
Druck vorliegt, also insofeni eine Ausnahme macht, als die Ubrigen 
Tabulaturen, uuch der erstcn Halfte dos sechszehnton Jh. (mit 
Ausnahme einigor Beispiele in theoretischen Abhandlungen), nur 
handschriitlich auf uns gekommen sind. 

Das Fehlen breiteror Schichten von Interessenten fUr Orgel- 
tabulaturen, die doch meist nur von profcssionellen Organisten 
verwendet werden kounten, soweit es sich nicht um kleinore auf 
hauslicheu Tasteninstrumenten (d. h. ohne Pedal) ausfUhrbare Be- 
arbeitungea handelte, bedingte wohl die wenigen Drucklegungen. 
Wie das Beispiel der Hotter, Kleber, Buchner lehrt, fertigton sich 
die Organisten ftlr ihren Gebrauch grOssere OrgelstUcksammlungen 
selbst. Die daraus fulgenden versch'edenen Notierungsweisen, 
dazu das Festhalten an llberlieferten GebrSuchen, — z. B. die 
Notierung dee Basses direkt unter dem Diskant — und die uralte. 
Tonschrift selbtt, die sich in ihren Keinien bis ins X. Jahrh. zurUck- 
verl'olgen lasst, zeigen ein traditionelles Geprflge im AusQben der 
Orgelkunst, das vom Meister auf den Schuler forterbte, ohne durch 
breite Anregungen, wie sie zahlrciche Drucklegungen hUtten 
hervorrufen kOnnen, in nennenswerter Weise beeinflusst zu wer- 
den. — In der That sehen wir, wie ein bertlhmter Notendrucker 
seiner Zeit, (). Feinted, trotz des ausdrUcklichen Privilege, 
Lauten- und Orgeltabulaturen zu drucken, mit einem Druck letzterer 
nie hervorgetreten ist. Das erste Orgeltabulaturwerk in Italien 
erschien bei Andrea Antieo im Jahre 1517 (siehe Emil Vogel, der 
erste mit beweglichen .Metalltypen hergestellte X’otendruck fttr 
Figuralmusik. Jahrb. der Musikbibl. Peters Ih'Jo. S. 54). 
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stiele. Minimen Ifisst Kleber gem unverbunden, wenn eine 
derselben ein Verzierungszeichen trSgt: 



Die Verbindung verschiedener VVertzeichen ist haufig; 
er scbeut sie auch dann bisweilen nicht, wenn die Note 
grOsseren Wertes nachfolgt: 



Bei Tongruppen von kleineren Notenwerten, die auf 
einen grbsseren folgen, wo er also die Fahne der ersten 
Note durch die ganze Figur hindurchzieht, ergebeu sich bei 
einer sonst ziemlich grossen Freiheit und Verscbiedenheit 
der Verbiiidungen einzelne formelhafte Notengruppen, nament- 
lich bei der Koloraturfigur: 



Doch giebt er auch hier das Verbindungsprinzip auf, 
wenn die erste Note den Verlangerungspunkt trSgt, also: 



Dieser Punkt verlangert in einigen Fallen die Semi- 
brevis nur um den 4. Teil ihres Wertes, so zum Beispiel 

') Die Notenbeispiele geben infolge der Schwierigkeit 
dee Druckes nicht genau die Form der Tabulaturzeichen wieder. 
Man vergleiche die facsimilierten Heispiele bei Paeeler. 
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Bl. 85, Takt 1: Bl. 9(i, Zeile 4, 8. Takt: 


dpi — J. TO t- ^ 

i 

^ ■ 1 

rtTO ir-a f* d" 


* rr _ 11 1 1 

^ II Q t-=T- 



J j J~i 


(tiber diese Be8timmung des durch einen Punkt dar- 
gestellten Zeitwertes nach der folgenden Note vgl. Paesler 
S. 30 Anm,) 

In den unterenStimmen, die mit Buchstaben notiert 
sind, entsprechen die Wertbezeichnungen dem allgemeinen 
Gebrauch; sie sind unverbundenA) Wo ein Teil des 
Wertes einer Note zum folgenden Takt gehOrt, wird das 
nicht weiter angedeutet. ’} Die Paiisenzeichen weichen 
nicht von den in der Orgeltabulatur sonst Ublichen ab. 

Das Versetzungszeichen, welches in der Oberstimme 
die Noten um einen Halbton erhOht Oder erniedrigt , 
ist der mit einem verticalen verbundenen Quer-Strich. 
Das Zeichen flir den Mordent ist ein nach links ge- 
Sifneter, nach unten gehender Haken*). FUr gewisse 
Formeln der Verzierungen muss die AusfUhrung des 
Mordenten eine besondere gewesen sein. Wenigstens ist 

') Tabelle desselben aiehe Paesler S. 99. 

') Buchner wendet dabei, nach Paesler, das Zeichen bei 
der Zeilenwende an; Kleber hat es einmal bei der Blattwende 
(Bl. LStia und 156b|, um ein t'bergreit'en eines Notenwertes in den 
folgenden Takt anzuzeigen. — Das Custos-Zeichen am Ende 
jeder Zeile zeigt bei Kleber wie auch sonst die Tonhbhe der ersten 
Note in der folgenden Zeile an. 

Das h und e wird durch dieses Zeichen zum b und es er- 
niedrigt, f, g und c zu iis, gis und cis erhuht. Es hat also zu 
gleicher Zeit die Bedeutung von b und j . — 

Cber den Mordent vgl. F. Kuhlo; Ober melodische Ver- 
zierungen in der Tonkunst. (Dissertation) Berlin 1896. S. 36 ff. 
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kaum anzunehmen, dass bei folgender oft wiederkehrender 
Tonformel bei Kleber: 



selbst bei verb&ltDismagsig langsamer AusfUhrung, jede der 
bezeichneten Noten einzeln verziert werden konnte. 

Aus dem letzlen Notenbeiepiel geht schon die Ver- 
wendung der beiden zusammengesetzten Zeichen: des Mor- 
denten mit dem Versetzungszeichen, fUr Verzierung und 
Versetzung zugleich hervor.') (Fig. c.) 



Das Versetzungszeichen gilt nicht fUr den Takt, son- 
dern nur fUr die zugehCrige Note; auch bei formelhaften 
Koloraturwendungen (siehe oben) wird jeder Note das Ver- 
setzimgszeichen beigegeben : 



Ks tinden sich allerdings hiervon Ausnabmen, die aber 
auf Fltichtigkeit beruhen kCnnen: 


■79 





\ ^ It J # TT 

M" 'll 

^ * 


- ^ 11 1 ■ ^1 [i [ - 

rr^ : - ! 1 

■ > X “Q_- ■ (J_ yT 



wo oflenbar versetzte Tone stehen mlissen. — 


•) Die Entwicklung der Versetzung- und Verzierungszeichen 
eiehe bei Paesler S. 88 Anm. 8. 
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Die Buchstaben in den Unterstimnien bei Klei)er sind 
lolgende :*) 


A* <5 21 S 


c (1 e f g a V) _ c — (1 

cis (lis (es| tis gia h cis 


u. 8. f. 


Das Fis und das Gis der grossen Oktave fehlt. Das 
H dieser Oktave ist nicht ausgesprochen seiner Form nach 
zu der Reihe der kleinen Oder der grossen Buchstaben zu 
rechnen. Das obere h hat meistens den Strich “ der hOheren 
Oktave, manchmal fehlt er. Demnach ist nicht ganz klar, ob 
Kleber die Oktaven von h — h, oder von c-c rechnet. Der 
allgemeinen Praxis nach, wird das erstere der Fall ge- 
wesen sein.*) — 

Der Umfang der Tabulatur, soweit er nach der H6he 
aus dem Vorkomnoen von Tonen zu ersehen ist, betragt 
bei Kleber iiber drei Oktaven.*) 



*) Der Schwierigkeit des Druckes wegen mttssen auch hier 
die Originaltabulaturzeichen fortfallen. Sie weichen wenig von 
den Buchnerschen und bei Paesler faesimilierten Buchstaben ab. 

‘) Paumann, das Buxh. Orgelbuch, Kotter, Buchner rechnen 
so. Luscinius (1636), der mit Virdung (1511) verschiedene Oktav- 
leilungen keunt, emptiehlt die Rechnung h — h als die Hofhaimers. 
Schlick dagegen rechnet von c — c. 

*) Das von Rotenburger in NUrnberg 14U3 umgebaute Orgel- 
werk zeigte ebenfalls diesen Umfang. {Praetorhui, Si/iifagnta 
muMcum 161!). tom 11. juig 111). Oswald Holtzach's kleine Orgel- 
schule vom Jahr 1515 zeichnet die Klaviatur auch von P bis aa 
(siehe Richters Katalog. S. 29). In einem der Kotterschen Hand- 
schril'ten (F. IX. 22.) vorgesetzten Schema ist der Umfang P — bb. 
|HierhandeIt es sich allerdings um don Umfang des Clavichordiums, 
for das diese Tabulatur geschrieben war). Der Tonumfang dor Satze 
bei Kotter erreicht nur das g“. Im Bu.xh. Orgelbuch ist der Um- 
fang 2— f“. Bei Paumann U— f". Bei Schlick und Buchner be- 
wegen sich die TonslUcke im Umfange von F— g“. 
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Das Pedal hat bei Kleber den Umfang 



denselben wie bei Buchner. Schlicks Pedal erreicht sogar 
das c'. — 

Auch Kleber verfolgt, wie die Mehrzahl der Orgei- 
nieister seiner Zeit, den merkwiirdigen Gebrauch, den Bass 
an zweiter Stelle, d. h. unter dem Diskantsystem zu notieren.*) 
Der Verfasser vorliegender Abhandlung kann der Ansicht 
Paesler’s nur beipflichten , nach welcher nanilich dieser 
Gebrauch auf die Tradition zuriickgefiihrt wird, dass die 
Komponisten hautig die Stimmen nacheinander auf- 
zeichneten; allein wenii, wie Paesler will, erst der Tenor, 
sodann der Diskant und darauf zwischen ihnen eine drilte 
Stimme hinzugefiigt wurde, die bald tiber, bald unter dem 
Tenor sich bewegte, so ist nicht zu ersehen, warum diese 
Stimme, wenn sie zum Basse werden sollte, nicht ebenso 
gut unter dem Tenor hatte notiert werden konnen. 

Vielmehr scheint das Verhaltnis der Stimmen ein 
anderes gewesen zu sein. Die urspriingliche, mclodie- 
fiihrende Fundamentstimme war im zweistiramigen Satze 
Basis und Tenor zugleich. Auch eine dritte, etwa hiuzu- 
tretende, vagansartige Stimme konnte an dem Charakter 
dieses Orgeltenors nichts andern; sie wurde unter ihrn 
notiert. Die Grundstimme liess man auch in dieser Stellung, 


*1 Von den Ausnahmefallen ist einer oin absiehtlicli unkoloriert 
belassenes, also nocli nicht in der Ublicheii Schreibweise her- 
gerichtetcs Lied. Das andere Mai sind einige Zeileu, wo der 
Baas nnten stoht, durch einen Stern am Zeilenant'ang kenntlich 
geinacht. — Ein drittes Mai steht der Bass an dritter Stelle von 
oben in einem vierstimmigen Satze. 

o 
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als sie bei Bearbeitungen vou Vokalstiickon die Rolle des 
Tenors an den Liedtenor abgab und nur die eines Basses 
zuriickbehielt. Dass man dieser Gewohnheit auch da treu 
blieb, wo die Auffassung des Tongewebes eine akkord- 
liche wurde, und man den Bass als Grundlage der fibrigen 
Stimmen betrachten musste, hat wohl eben in dem Umstand 
seine Erklarung, dass das Bewusstsein, in dieser Hassstimme 
den ursprilnglichen Tenor des Instrumentalsatzes, um den 
die ubrigen Stimmen diskantisieren , zu erblicken, noch 
immer machtig war. 


II. Das Leben Kleber’s. 

Wie oben (S. 5) schon bemel-kt wurde, trSgt Blatt 165*) 
ausser dem Vermerk finis 1524 noch als Unterschrift die 
Worte: 

Per me Leonardum Kleler de Geppingen scriptum et finituin 
idtima decemhris 15 [24] *_) Phorze in aedihus meis. 

Darunter hat eine andere, aber gleichfalls demXVI. Jahr- 
hundert angehOrende Hand die Worte gesetzt: Leonhard 
Kleher ohijt 1556 die 4 martij. 

Die beiden Blatter 165 und 166, die ich jetzt von 
einander losgelost und aus dem Einband gerissen vorfand, 
waren ehedem zusammengeklebt und auf der Inoenseite 


Blatt 166 enthalt die ervrahnte Liedwiederholung von ^Altle 
' mil laiP (Bl. 74 b) als Nachtrag. Daher stehen bereits Bl. 165 
die Schlussbemerkungen. 

Die Ecke der stark beschadigten Seite ist abgerissen, so 
dass jetzt in der Jahreszahl die „24“ fehlt. Nach POlchau’s Notiz 
(eiehe oben), der wohl noch die Seite unversehrt kannte, und 
dem Vermerke 1524“ Uber den letzten Zeilen, ist an der 

Hichtigkeit der Ergilnzung 1524 wohl kein Zweifel. 
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(Bl. 165) I'anden sich weitere Notizen, die von Klebers eigener 
Hand herruhren. Ich teile sie hier 

(Xomina) discipulorum meorvm quos f(jo infonncmi in 

Organ(i)s. 

In Oppido Honv ibidem fui tncarius et Organista anno laid 
Conradas Starder de Ilorieh / dedit niihi 7 gulden 
Alhertus Schernli de Horieh dedit mihi 4 gulden 
Fratcr Michael de glatta de Alperspach / dedit 3 gulden 

Anno domini 151S resignaei vicariam in lloruh Sabatho 12 

lune^) 

Et accejn Beneficium ac Saecllaniatn^) annectani organo 
in Esslingen. 

Ciriacus Fridel de Esslingen / dedit 1~> gulden 
Fetrus Kronpeter de geptpingen dedit 10 gulden 
Benedielus Grim dedit 3 gulden 
Mathias N. de Bytlingcn 0 gulden 
Fridericus de Sfugardia 3 gulden 
Frater Guendalinus^) ordinis Carmelitarum 10 gulden 
Frater Andreas Ordinis jtredicatorum 3 gidden 
j') (’onradus Uattenhart j dedit 3 gulden 

Anno domini 1521 resignavi beneficium in Esslingen et accejn 
vicariam perjeetuam annectam organo in pfortecn^) 
Bernardus nwr de Esslingen dedit 8 gulden 
Achatius Kirstner dedit 11 gulden 
Balthasar de leimjef'en dedit ft e/ulden 
Joachim gremp dedit 3 gulden 
Joannis nussbom j 

Die Zeileii sind durch Kisse .und den Klebstoff arg be- 
schadigt und schwer zu loacn. — Dio AbkUrzungen sind aufgo- 
Idst. Die Einklammerungen Bind Conjekturen. 

Die wOrttembergisoho Stndt: Horb. Sie gehoite zur Graf- 
schaft Hohenberg. — ’| Atjiirsbach : Klosler orel. s. Brnedkti [wUrlt. 
Oberamt: Oberndort'|. — '*) Sohr undeutiich. Wahrsohoiniich aiso: 
Weihnachten. — SnceUari'O'mm. — ^Veneletin. — ‘I Totenkreuze? 
— ") Pt'ortzheim. — °) Dioser Name ist hinzugeftlgt, aber niclit 
von Klebers Hand. 

2 * 
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Diese Rechnungsnotizeu des Organisten und Lehrers 
im Orgelspiel boten die Anhaltepimkte, um sein Leben ia 
den Umrissen zu zeichnen. 

Wann Leonhard Kleber geboren ist und unter welchen 
Verhaltnissen er aufwuchs, ist bei den sparlichen Quellen 
unbekannt. Die Kirchenbucher sind in Wiirttemberg erst 
um die Mitto des XVI. Jahrhunderts eingefiihrt '). und so- 
mit ist jeder weiteren, sicheren Feststellung des Geburts- 
jahres der Boden entzogen. Ansetzen diirfen wir es etwa 
um 1490. Er bezug, wie wir spater sehen werden, im 
Jalire 1.512 die Universitat; er kann also dem Alter der 
Studierenden damaliger Zeit nach — allerdings unter der 
Voraussetzung, dass es die erste Universitat war, die er 
besuchte — kaum vor 1490 und schwerlich lange nach 
1495 geboren sein. Zudom passt dieses Alter auch zu 
seinen si)ateren Lebensverhiiltnissen: 1516 bekleidet er sein 
erstes Amt; es liele das etwa in sein 25. Lebensjahr. 

In alien Dokumenten, Lagerbiichern etc. der in Frage 
kommenden Zeit und Gegend, fand sich nur eine fiir uns 
brauchbare Angabe, niimlich die, dass ein gew'isser Martin 
Kleber und seine Frau Anna Krepstain aus Wiesensteig, 
im Jahre 1482 einen Hof zu Gruibingen (Flecken in un- 
mittelbarer Nahe von Goppingen) um 65 Gulden kauften*). 

Da der Name Kleber in dieser Zeit nirgend weiter in 
den in Frage kommenden Dokumenten erwRhnt wird, gehea 
wir wohl nicht fehl, in diesem Ebepaar Kleber Mitglieder 
der Familie, ja vielleicht die Eltern unseres Leonhard zu 
erblicken. Es waren dann die Kleber bei seiner Geburt 
schon einige Zeit in Gruibingen ausilssig gewesen. Er 


Der Verl'assor fand sie in GOppingen nur bis auf 1658 
zurllckgehend. 

Orig. Pergamcnt im Kdnigl. Wiirttemberg. Staatsarcliiv zu 
Stuttgart vom 28. August 1482. — Im Lagerbuch von GOppingon 
werden noch 1636 Balthasar und andore ^Kliiuher'' als Besitzer 
von GUtcrn in Gruibingen gouannt. 
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selbstnannte sich aber spater ^de Goppingcn“ als nacli der 
nachstliegenden grosseren Stadt, in der er gewiss seine 
Schulbildung genoss. — Erst mit dem Jahre 1512 ist ein 
Zeitpunkt seines Lebens genau belegt. Wie schon erwabnt 
bezog er in diesem Jahre die Universitat und zwar wandte 
er sich nach Heidelberg. 

Wir lesen in der Matrikel:') 

Leonhardus Kleher de Geppingen 
Constanc. dio.*) uliinio Ociohris 

unter dem 

llcctoratus Joannis de Erenherg 
anno domini 1~>12 (23. Juni). 

Aus seinem spateren Lebenslaufe dtirfen wir vielleicht 
schliessen, dass er zum geistlichen Stande bestimmt war. 
Wie lange er aber seinen Studien oblag, und ob ihn be- 
reits auf der Universitat ktinstlerische Beslrebungen fesselten, 
ist aus den Dokumenten selbst nicht zu ersehen gewesen. Wie 
ich spater ausftihren werde, war das Letztere aber that- 
skchlich der Fall, auch ist die Moglichkeit nicht ausge- 
schlossen, dass ihn ktinstlerische Interessen allein nach 
Heidelberg fhhrten, wo er sich dann vielleicht nur ausser- 
licher Forderungen wegen an derUniversitat inskribieren liess. 

Einen wissenschaftlichen Grad, etwa den Magister-Titel 
scheint er in Heidelberg und wohl tiberhaupt nicht erlangt 
zu haben. Denn in der Heidelberger Matrikel, die sonst 
hierliber Auskunft giebt, steht kein beztiglicher Vermerk, 
und auch der Schreiber der Zeilen: Lconh. Kleher obiit etc. 
in der Ilandschrift, hatte vor den Namen, wie es gebrauchlich 
war, einen Titel gesetzt. ware ein soldier vorhanden ge- 
wesen. 

Erst nach vier Jahren ■— und hier beginnen Klebers 
eigene Notizen — kdnnen wir sein Leben weiter verfolgen. 

‘ Dio Matrikel der Universitat Heidelberg von 138G — 1GG2 ed. 
Gustav Tuepke. Heidelberg. 1S84. Band 1. S. 4SH. 

Coiistaiicieiisis dioccfiis. 
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Wir sehea ihn im Jahre lot6 in Horb, einer damals 
nicht unbedeutenden Stadt, nach seiner Angabe als Vikar 
und Organist, wahrscheiulich an dern alien Ohorherrenstift. ‘) 
Vikare waren die bestandigen Stellvertrecer der Chor- 
herrn; eine eigentliche fiir sich bestehende Organistenstelle 
bestand wohl aus Besoldungsriicksichten in den seltensten 
Fallen. In Goppingen, dor Vaterstadt Kleber’s, war erst 1514 
auf Gemeindekosten nach deni Vorgang anderer Stadte eine 
Vikariatpfrilnde fiir einen Organisten geschaften. Der Graf 
Ulrich, dera die Ernennung iibertragen war, versiirach bei 
dieser Gelegenheit ziiin Vikariat keinen ,cr set drrw ein 
skmUcher Ort/anist* zu ernennen.*) Der geistliche Stand 
war bis zum ausgehenden Mittelalter im ausschliesslichen 
Besitz musikalischer Kenntnisse und hbherer inusikalischer 
Bildung, und so bat denn diese Verbindung des geistlichen 
Standes mit einer musikalischen Stellung etwas durchaus 
Gewohntes und Naturliches.^) 

Ilier in Horb hatte der junge Kleber drei Schiller: 
Konrad Starzler, AWert Schernli und den Bru ler Michael 


') 1387 fjegrtlndet, 1806 sakularisiert. 

Siehe: Closs, Vcrsuch oiner kirchlich-poHtisclien Landea- 
und Kulturgoschichto von Wtlrttemberg bia zur Hoformatioii. 
GmUnd 1808. 11. Bad. S. 233 und Ilj. S. 236 ff. 

*) Erst mit der Reformation tritt in Deutschland lilcrin eine 
Anderung cin, die sugar auf die kirchlichen Arater dor Organisten 
nicht ohne Einlluss bliob. Es werden violfach Laien zur Organisteii- 
stellung herangezogen. Um die Mitto des XVI. Jahrh, nonnt die 
Zimraerische Chroiiik (herausgegeb. von Dr. K. A. Barack. 1869. 
Tubingen. -4 Baade) den Organistou ^maixter H(uin“ von Cber- 
lingen (cf. Band III. S. 643) „rornelim“ well or noch Priester war. 
Nach 1600 ist das Laienelemont in der i'borzahl. Pratorius (1619) 
schreibt seine .organographia" in deutschor Sprache „weil Orga- 
ni/len und Inftmmenllflen der JjtteUiifchen Spmeke nicht knndiff 
fegn.^ — Orgelbauor waren selbst in den KlOstern bereits im 
XV. Jahrh. haienbrUder gowesen (vergl. Cless, a. a. 0. IIj S. 483. 
§ 6 Anm.). 
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Von diesen Dreien ist Konrad Starzler bekannt geworden, 
als Verfasser dreier ,libelle“, d. i. Flugschriften fiir die 
Reformation.’) Starzler war der iSohn des Biii-germeisters 
iind selbst Kanonikus im Stift zu Ilorb. Er gehorte zu den 
evangelisch Qesinnten im Stifle und in der Stadt, wo die 
Reformation bereits viele Anhiinger gefunden hatte.®) Seine 
theologische Stellungnahme war so oflenkundig, dass er 1525 
zu einem Widerruf genotigt wurde. 

Es mdgen dieseGeschehnisse, die reformationsfreundliche 
Slrdmung in der Stadt, Anlass geben, auf die religiose 
Gesinnung Kleber’s, als des Lehrers Starzler’s, der als 
Biirgermeistersohn und gewissermassen Parteifuhrer immer- 
hin eine Rolle spielte und seinen Umgang docli wohl nur 
in gleichgesinnten Kreisen suchte, zu schliessen. Wir 
miisson demnach annehmen, dass Kleber den Reforraations- 
bestrebungen nicht abgeneigt gewesen ist, allein auch be- 
denken, dass diese Ereignisse in ihrem Schwerpunkt bereits 
spater als das Jahr 1520 fallen, in eine Zeit, in der Kleber 
schon Horb den Riicken gekehrt hatte. 

Nach seinen Notizen giebt er namlich im Jahre 1518 
seine Stellung in Horb auf und nimmt das Organistenamt, 
das mit besonderer Organistenpfriinde verbunden war, in 
der bedeutenderen und grOsseren Stadt Esslingen an. 

Die alteste Stadtkirche in Esslingen ist die Dionysius- 
kirche, die im XIII. Jahrhundert erbaut wurde.®) Im 

’) Vgl. Uber ihn und die folgende Aust'Uhrung: „Blatter fUr 
wUrttemberg. Kirchengeschichte.“ Stuttgart 2. Jahrg. vom 17. 
Dec. 1887. 

Ebenda: 30. Sept. 1523. Schreiben der Hofrftte in Innsbruck 
an Erzhorzog Ferdinand: ircrden bericht, wie die hitheiixche 

Irruny in Horb unter dem gemebien Ma»n anfache aufzunehmen.“ 
lA. F. D. 1. f. 24. Statthaltereiarchiv in Innsbruck). 

®) Im Jahre 1403 wird in dieser Kirche zuerst ein Organist, 
aber nicht namentlich erwRhnt. Schreiben v. 1. Juni 1403, 
Empfehlung eines Organisten. Stadtarchiv in Esslingen. Lade 8‘J. 
Fasc. 136. 
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Jahre 1497 hatten die Btirf'er von Esslingen eine neue. 
prachtigo Orgel bauen lassen, und voni Bischof ibrer 
Diocese, Hugo in Constanz, die Erlaubnis erhalten, die 
Pfriinde des St. Felix- und St. Adauctus-Altars in .Mwsem 
Ilerrn Erbarwdl-Kajielle" vor der Stadt Es.slingen fiir eine 
Organistenstelle zu verwenden.*) 

Auf Ostermontag, St. Egidius-Tag, im Jahre lul7 wurde 
die Pfriinde und Kaplanei des St. Felix- und St. Adauctus- 
Altars in unseres Ilerrn Erbarmdt-Kapelle vor der Stadt 
Esslingen, zur Orgel gehOrig, um welclie sich Leonhard 
Kleber von Goppingen und Jakob Ziinlin, Organist zu 
Kantstatt beworben hatten, dem ersteren iibertragen.-} 

Kleber will nun nach seiner handschriftlichen Notiz 
(s. S. 21) im Jahre 1518 (Weihnachten) sein Amt in Ess- 
lingen angetreten baben, nachdem er zur selben Zeit das 
iu Horb niedergelegt hatte. In Esslingen hatte man ihm 
das Amt aber schon 1517 iibertragen, wie wir eben sahen, 
und es ist nicht erlindlich, weswegen zwischen seiner 
Berufung und dem Amtsantrift tiber ein .Jahr (Ostern 1517 
bis Weihnachten 1518) verstrichen sein sollte. Es liegt 
deshalb nahe, an einen Gediichtnisfehler zu denken, der 
dem Kleber bei der erst ca. 4 Jahre spSter erfolgten 
Niederschrift seiner Notizen unterlief. Wir miissen wohl 
1517 als das Amtsantrittsjahr ansehen. 

Hier in Esslingen, darf man vermuten, ist seine Stellung 
insofern eine giinstigere gewesen, als er den mitgeteilteu 
Urkunden, sowie seiner eigenen Bemerkung nach, nur 
Organist ohne Nebenstellung war; die reiche Stadt konnte 

‘) 3. Aug. 1497. Hiujo Coiixlatitieiixis rj/itiivpiis rnnceiUt. iit 
Exsliiif/ritxei!, tjni xuiiiptuoxo operc oryntiHm in eivlcsia St. Dionyxii 
rjrstni.renint, pro slipeniUo oryanistnr mthiheani benefieinm altnrix 
St. Felicix et Ailaurti in capella Miierationis dirinae e.rtra ninro-x urhix. 
Stadtarch. Lade 132. Pasc. 204. Abt. : Kircheiiwesen 

“) Mi.'fsivbuch. Ebenda. Schreiben und BpschlUsae des Rates 
aus den .lahren 1517 — 22. Bl. 16. Lade 891. 
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einen selbstandigen Organisten besolden und ihm die Ver- 
gUnstigung einer eigeneu PfrUnde gewahren. 

Von aeinen SchUlera iu Esslingen; (J. Friedel aus Ess- 
lingen, P. Kronpeter aus GOppingen, B. Grim'), Mathias N. 
aus Reutlingen, Friedericus aus Stuttgart, den fratrcs Wea- 
delin und Andreas, sowie Conrad BlattenharC) ist keiner, 
meines Wissens, in nenueswerther Weiso hervorgetreten. 

Trotz der glUcklichen Uinstande, der vortrett'lichen 
Orgel und der angenehmen Stellung trieb es Kleber aus 
uns unbekanuten Griinden schon nach wenigen Jaliren von 
Esslingen fort. Nocli im Laufe des Jahres 1521 gab er 
sein Organistenamt hier auf und wandte sich nach Pforz- 
heim. Sein Nachfolger in Esslingen wurde ein Organi.st. 
Jiirg mit Namen*). 

In Pforzheim nennt Kleber seine Vikariatsstelle, der 
das Organistenamt oblag: „perpetua", im Gegensatz zu den 
ktindbaren Stelluugen, die er bis dahin innegehabt, und in 
der That hat er sie aller Wahrscheinlichkeit nach bis an 
sein Lebensende verwaltet. Audi hier hatte er eine Reihe 
von Schiilern zu verzeichnen: B. Mor aus Esslingen, 

') BftiedUfiix (him dv Giippin'jen. 152U. diov. Ani/itst. in Frei- 
burg immatrikuliert. WUrtt. Viertcljahrschr. fUr Lumtosgeschicbte, 
III. 1880. S. 188. 

“) (,'onrnd Plattentmrt 1490 in Tubingen, 1497 in Freiburg 
immatr. als (irtiiim maiiixter ac cliTicii.'’ ('olu)iieiisix diw. ebenda 
S. 183. 

Schreibon dcs Rats in Esslingen 1.521 an den Organisten, 
der aber jetzt den Xamon ..Herr Ji'ny“ I'Uhrt. Missivbuch Bl. 151 
Stadtarch. — Ein Meister ,,Jiiry“ wird in der .Zimmerischon 
Chronik" Band III. S. 543 als Orgelbauer in tberliugen (Bad. 
Kreis Konstanz) erwahnt. Unser Meister .,.T<iry“ kiinnte vielleicht 
auch Geory Brack sein, dor 1617 von Ornitoparch ..Maxints peri- 
ti.xgiiiius ac Jhicalix cantoriae Wirtteiiberyoisui doctor primarinx" ge- 
nannt wird, bei dem auch Ornitoparch eine Zeitlaug zu Besucli 
war. 0. selbst hatte enge Puhlung zu deu Kreisen Kloher's, er 
war ebenfalls Schuler Schlick's sen. und hielt in Heidelberg Vor- 
le.sungen. — Ein dritter Meister „Jdry“ wftre der spSter zu er- 
wUhnende .Jiiry Schapf in Kleber's eigener Sammlung. 
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A. Kirstner , Bnlthmur aus Wiuiptten, J. GrcmiA) und 
J. Nitsshom. 

Ilier brecheu Klebers Xotizen ab und nur noch der 
beigefilgte Todestagvermerk giebt Kunde, dass er in Pforz- 
heim sein Leben beschloss. Er starb im Alter von tiber 
00 Jahren. 1556, im Jahre der Einfiihrung der Reformation 
in Pforzheim. 

Uiese Stadt war also 35 Jahre hindurch sein Wohn- 
sitz, und Kleber, der sein eigenes llaus besass*), mag es 
wohl durch die gute Pfriinde zu einer hinreichend begiiterten 
und als Organist und durch sein Lehramt angeseheneu 
Lebensstelluug gebracht haben ’’). Leider fehlen alle naheren 
Oaten gerade ilber diese wichtige und grosse Spanne seines 
Lebens; es war nicht einmal zu ermitteln, an welcher der 
beideu Hauptkirchen Pforzheims: St. JIartin (der alteren) 
Oder St. ilichaelis, Kleber Organist war.^) 

Die Stadt Pforzheim spielte zu der Zeit des Lebens 
und Wirkens unseres Kleber eine bedeutende Kolle in Siid- 
deutschland. Bis zum Jahre 1565 war sie die Residenz 
der Markgrafen zu Baden, und Kleber erfuhr in der Zeit 

‘) Geiiannt in der .Zimroerischeu Chronik" Band III. S. 867 
im Jahr 1639 unter dor wUrttemborg. Ritterschaft. 

'1 ..ai-dUmx mein". (Siche S. 20 d. Abh.l. — Die Organisten- 
pfrllnde war liiiufig mit cinem Wolinhaus verbunden. In Rotten- 
burg a. N. gait sie des guten Hauses wegen, um die .Mitte des 
Jalirhunderts, als eine der beaten. — Freundl. Mitteilung des Herrn 
Pt'arrer Dr. Bossert in Nabern (WUrttembergl. 

*) Dass die Organisten zum Teil begUterte Leute waren, und 
sicli eine angesehene Slellung zu schatl'en vermochten, geht aus 
den Worten des Luscinius hervor, wenn er in seiner „Musurgia* 
(15361 von den SchUlern Hofhaimers sagt: ..honore Hiniid ac re fa- 
miliari uiiefi meri/t jtraeehmnt". 

*) Nachforschungen in Pforzheim und im Grossherzogl. Ba- 
dischen Landcsarchiv blieben erfolglos. — In Pforzheim gehen 
mit Ausuahme ciniger alterer Urkunden, infolge der wiederholten 
Zerstorungen der Stadt im SOjtthrigen und orleanischen Kriego, 
die stadtischen Akten nicht Uber das Jahr 1660 hinauf. 
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seines langen Aufenthaltes in Pforzheim gerade die hdchste 
Bliite der Stadt uuter dem glanzenden Hoflager. Zeit- 
genossische Scliriftsteller sind voll des Lobes Uber deii 
weitverbreiteten Handel, den Luxus, die Pracht und den 
Aufwand in dieser Residenz der ^larkgrafen.') 

Ein reiches gesellschaftliches Leben hat aber nicht 
selten ein ebensolches kiinstlerisches im Gefolge und wir 
diirfen annehmen, dass Kleber in kiinstlerischer Hinsicht 
in Pforzheim im vollsten Maasse Befriedigung ompfand. — 

Im Allgemeinen verlief das Leben eines Organistem 
wie Kieber’s, unter denselben Bediugungen, wie dasjenige 
der ihm geistig verwandten Miisiker seiner Zeit, und wir 
miissen, ehe wir zur niiheren WUrdigung seines SchaB'ens 
ubergehen, uns erst in kuappcn Ziigen ein Bild von den 
musikalischen StrCmimgen des beginnenden XVI. Jahr- 
hunderts, soweit sie bier in Betracht kommen, entwerfen. 


III. Musikalisches Leben, Lehrer und Einfliisse, 
die auf Kleber wirkten, — Die Orgel in der Kirche. 

Siidwestdeutschland war zu Beginn des X\H. Jahr- 
hunderts neben Wien die Hauptstatte musikalischer Bildung 
in deutschen Landen. 

Der Hof und die Regierung Maximilians bedeuten fiir 
die vokale Musik die erste Bliitezeit des deutschen Kunst- 
liedes. die mit den Namen Isaak und Sent! verkntipft ist. fur 
die instrumentale Musik das Wirken des beriihmten Paulus 
Hofhaimer. 


*) Gehring von Aldrich verfertigtc ein Gedicht auf das SchtUzeu- 
fest in Pforzheim, das 1561 vom Markgrafen Karl II. vcranstaltet 
wurde. Hier wird das obige breit ausgefuhrt. Unter anderem 
lobt der Dichtor die vielen und guten Herborgeii, ein Umstand 
der fOr Pf. einen regen Premdenverkehr bodeutet. Vgl. D. Posselt's 
wissenschaftl. .Magazin 17S8. 3. Hand VI. S. 642. 
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Ebenfalls die Instrumentalmusik hattc der SQdon und 
SUdwesten Deutschlands vorzu"sweiae zu reicherer Entfaltiing 
gebracht. Bereits im XV. Jahrhundert war NUrnberg eine 
Hauptbezugsquelle filr Instrumente aller Art, deutsche Orgel- 
bauraeister, die aus Suddeutschland stammten, erlaogteu weit- 
verbreiteten Ruf, in Basel erschien 1511 die erste Be- 
schreibung vou Instrumenten im Druck. Naturgemass spaunen 
sich Faden geisliger Beziehungen zwischeu diesen Sammel- 
punkten niusikalischer Ktinstlerschaft: Wien und dem Sud- 
westen heriiber und hinliber. Dio Trager dieser Beziehungen 
waren vor allem die Ilumanisteu. Das musikalische Leben 
der Zeit schliesst sich eng an die Bewegung der Humauisten 
an, und wo die llumanisten ihre geistigen Bestrebungen 
von Ort zu Ort verpflanzen, kniipfen sie aucli das Band gleich- 
gestimmter musikalischer Interessen. 

Konrad Celtis studierte 14S4 in Heidelberg') und 
kelirte 1496 nach langeren Reisen dorthin zurtlck. 1497 
berief ibu ^la.ximilian an seinen Hof nacli Wien. In Ingol- 
stadt, wo er 3 Jab re (1494 —96) gewirkt batte, war Petrus 
Tritonius sein Scbiiler, und in Wien erscbieu als Frucbt 
ibrer bumanistiscb-musikalischen Bestrebungen unter des 
Meisters Celtes Aufsicbt gedruckt, im Jahre 1507, die 
Komposition der Horaziscben Oden von Tritonius. 

Paulus Hofbaimer lebte seit dem Anfang des Jabr- 
bunderts in Wien und eine Reibe seiner Schuler zog nach 
Sudwestdeutschland, urn dort selbstandig zu wirken. Buchner 
in Konstanz, Konrad in Speier. Kotter, der zuerst in Frei- 
burg bei Bern, spater in Bern selbst Organist war, gabeu 
in diesen Landen beredtes Zeugnis von der hohen Kunst 
ihres Meisters. 

An den Namen Kotters kniipft sich der des Humanisten 
Bonifacius Ammerbach (1495 — 1562), des Freundes des 


*) bei Rud. Agrieola, der Obrigeus selbst sehr musikalisch war, 
die Laute spielte und komponierte. 
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berliliraten und der Musik zugethaneu Erasmus. Ammer- 
bach liess sich als Student in Freiburg Abschriften voii 
Kompositionen durch Kotter anferligen; er pflegte die JIusik 
als gewandter Dilettant. Luscinius, des Erasmus anfang- 
licber Freund und bald sein schlagfertiger Gegner, kelirte, 
nachdem er in Wien Hofhaimers Unterricht genossen und 
selbst offentlich Vorlesungen tiber Musik gehalteu hatte, in 
seine Geburtsstadt Strassburg zurtick, um dort (1317) Organist 
zu werden. 

Aber auch tiber die Grenzen ihrer Heimatliinder hinaus 
trugen die Iluinanisteu, ihren Wanderlehrcn getreu, die 
Musik und ihre Ptlege. Durch sie erklaren sich die mannig- 
fachen Wechselbeziehungen, die zwischen den Niederlanden, 
Italien und Deutschland in musikalischer Ilinsicht bestanden: 
Anregungen, die der frisch aufblUhenden in Italien bereits 
am Ausgang des XV. Jahrh. zu einer gewissen Vervoll- 
kommnung gelangten Instruuientalmusik zu Gute kamen. 

Der deulscl)e Humanist namentlich war der naliirliche 
Vermittler zwischen seinen Heimstatten im stidlicheu 
Deutschland und den lloclischulen Norditaliens. Der Inter- 
nationale Charakter der weltlichen Musik, das Verwendeii 
zahlreicher italienischer, franzosischer und niederlandischer 
Volkslieder von deutschen Komponisten, und ihre Aufuahme 
in den deutschen Liedersammlungen tindet vorwiegend seine 
Ursache in der Ptlege der Musik durch die Humauisten und 
ihre studentischcn Schtiler. — 

lu diese Zeit eiues engen Zusammenwirkens huma- 
nistischer und musikalischer Bestrebungen fallt das Lebeu 
unseres Leonhard Kleber. 

Wir wissen nicht, ob er von vorne herein die Musik sicli 
zum Lebensberufe bestimmt hatte.‘ Er ging nicht, wie die 
Musiker des Mittelalters, aus dem musikalischen Leben 
des Klosters hervor, auch nicht, wie die Musiker des 
XV. Jahrhunderts gewOhnlich, aus den Kapellen, in deneii 
sich die Chorknaben allmahlich zu leitenden Stellungen 
aufschwangen. Seine musikalische Bildung wurzelt in den 
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hunianistischen Bestrebungen seiner Zeit. Wenn Kleber an 
einem Brennininkt des geistigen Lebens niit all’ diesen 
Elementen damaliger kiinstlerischer und wissenschaftlicher 
Bildung zusaminentraf, musste bei einem Menschen, bei 
dem kiinstlerische Fahigkeiten die Oberhand batten, der 
Schritt zuin vdlligen Betreten der musikalisclien Laufbahn 
nahe liegen. Wir mtissen nur nach Anregungspunkteu, 
nach einem Lehrmeister suchen, dessen unmittelbarer 
Einfluss auf sein Leben bestimmend wirken kounte. 

Ob auch er Hofhairaer’s Schuler gewesen ist, wie 
mehrere Organisten seiner Zeit und aus seiner Heimat, 
muss dahingestellt bleiben. Zeitlich ware ein Lehr- 
verhaltnis zu dem grossen Wiener Meister, das etwa in 
Kleber’s Wanderjahre (1512 Heidelberg — 151(i Herb) fallen 
kdnnte, mdglich geweseu. Jedenfalls aber, das sei schon 
bier bemerkt, stand er mit mehreren Mitgliedern der Hof- 
haimerschen Schule (Buchner, Kotter) in Beziehuugen. 
Luscinius nennt Kleber freilich uicht in der Reihe der 
Schuler Hofhaimer’s. Er zahlt allerdings uur die ihm 
,pers6nlich“ bekannten auf, andere ubergeht cr, des 
Mangels jeglicher freundschaftlicher Beziehuugen zu ihneu 
halber (^qiiibusctmi nulla niihi intcrccdit f'amiliaritas“ , 
Musui^ia 1536). In der That aber scheinen persdnliche 
Ankntipfiingspunkte zwischen Kleber und Luscinius bestanden 
zu haben. Kleber nimmt namlich drei Orgelsatze aus der 
Feder des Lucinius in seine Sammlung auf (Ain f'rewlich 
tvesen Bl. 28b. In pacimtia vestra Bl. 113. Forluna Bl. 133), 
von denen der eine die besondere Notiz tragt: M. Othmarns 
nachtffoU 151(1 (siehe oben S. 7). Dieses Jahr ist aber, wie 
wir sahen, nicht ein Datum, das in die Entstehungszeit 
der Handschrift Kleber’s fallt, mithin ist es wahrscheinlich, 
dass 1516 das Jahr ist. in welchem Kleber die ungedruckte 
Komposition des Luscinius erhielt. Da es sich urn ein 
Manuscript bandelte, das Kleber kopieren wollte, dUrfen 
wir billigerweise persOnliche Beziehungen irgend welcher 
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Art anuehuieu.') 1516 liatte Lusciuius sich bereits von 
Wien fortgewandt und hielt sich wahrscheiulich in SUd- 
■westdeutschlaud auf, wo er in Strassburg ini folgeuden 
Jahre eine dauernde Stellung annahm. Es steht deinnacli 
bei deni Zusammenhalten und den fortwahienden Be- 
rilhrungspunkten der musikalischen Kreise dieser Zeit, seibst 
der Annahme einer persdnlicheu Bckanntschaft, jedenfalls 
aber der nSherer Beziehungen kein ausserer Grund entgegen. 
Ware also Kleber llofhaimer’s Schiller gewesen, so hatte 
unter diesen Umstanden Luscinius seinen Namen nicht un- 
erwahnt lassen diirfen. Dagegen scheint aber hinter den 
Worten „quibuscum nulla mihi interccdit faniiliaritas'^ eine 
Art scharfer Ablehnung eines Freundschaftsverhaltnisses zu 
sleeken. Luscinius hatte, um anzudeuten, dass er nur ihin 
bekannte Schuler aufzahlen wolle, objektivere Worte wableii 
kdnnen. Eine Aniinositat des Luscinius gegen Kleber 
schliesst ubrigens frlihere Beziehungen zwischen den beideu 
Manneru, die zum Uberlassen der Komposition gefuhrt 
hatte, nicht aus. Diese Annaherungsversuche des jungeii 
Oi^anisten waren vielleicht gerade der Grund, um den be- 
riihraten, auch etwas stolzen Weltmann Luscinius zu einer 
scharfen Ablehnung und spateren vdlligen Ignorierung eines 
freundschaftlichen Verhaltnisses zu bewegen. ~ Zieht man 
das alles in Erwagung, so kann wohl die Thatsache, dass 


') Ware seibst loKi nur das Jahr, in dem Luscinius das 
Stuck komponierte, so ist es wahrscheinlich , dass Kleber auf 
Grund nUhorer Beziehungen zu dem Koinponisten von dem Ent- 
stehungsjahr Kenntnis hatte. Es widersprach dem allgemeinen 
Gebrauch, weun auf der Kleber zu Handen gekommenen Kom- 
positiou die Jahreszahl der Entstehung vermerkt worden ware. — 
Ea sei nochmals darauf hingewiesen, dass 151U nicht eine Kopie- 
notiz, auf Klebers Sammlung bezOglich, sein kann. Hatte Kleber 
aber etwa das Stuck, ohne RUcksicht auf eine spatere Sammlung, 
schon ISHi .ein Mai kopiert und diese Zahl vermerkt, so lag kein 
Grund vor, eine gleichgiltige Kopienotiz bei der fUr die Samm- 
lung erfolgten Abschrift zu wiederholen. An das Datum knUpfto 
sich eben etwas besonders Bemerkenswertes. — 
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Kleber Hofhaiiuer’s Unterricht genoss, zu Reclit besteheu, 
wenngleich sie eines vollgiltigen Beweises vorliiulig noch 
eiitbehren muss. 

Nach einem Meister fur den jungen Kleber zu sucheii, 
dessen Umgang ftir den angehenden Studenten direkt von 
bestimmendeu Einfluss werden konnte, failt aber uiclit 
schwer, wenn wir die Stadt in’s Auge fassen, in der Kleber 
seinen ersten Studien oblag: Heidelberg. Hier vereinigte 
sich alles, was diesen Ort zum MiUelpunkt musikalischer 
Interessen in Sudwestdeutschland, wio Wien es im Sud- 
osten war, inachen konnte. 

An der Universitilt batten Manner wie Celtis, 
Kud. Agricola dafilr gesorgt, unter den Humanisten die 
Ptlege der Musik wacb zu balten, der berUhmte Reuchlin, 
der, selbst ausiibender Musiker als Sanger in der Ilofkapelle 
seiner Vatenstadt Pforzheim gewesen war, verweilte, wenn 
auch nur kurze Zeit, in Heidelberg '); vor allem aber hatte 
der kunstverstandige Kurfiirst Ludwig V. seiner Kapelle 
in dem blinden Orgelineister Arnold Schlick eine Kraft ge- 
schenkt, die dem fiirstlicheu Hofe almlichen kUnstlerischen 
Glanz verlieb. wie Paulus Hofhaimer dem Hofe Maximilians. 
.Arnold Scblick, dieser frisclie, fur seine Eigenart, wenn es 
Not that, mit scbarfeu Wortcn eintretende Greis, stand 
noch auf der HOhe seines Scliaifens, als Kleber in Heidel- 
berg studierte. Gerade in den Jahren 1511 und 15 i 2 er- 
schienen die beiden fur die Orgelmusik iiberaus wichtigen 
Werke Sclilick’s; Her „Spief)el der Orgelmachcr und Orgu- 
nislen“ und die „Talndahiren Etlicher Lohgeseng etc.“ Die 
Kiinstlerschaft und der Wirkungskreis eines solchen Mannes 
konnten auf die Entwicklung eines jungen in seiner Naho 
weilendeu Miisikers nicht ohne Einfluss bleiben; und in der 
That zeigt die Art und Weise der Orgelbebandlung bei 
Kleber, auf die unten niiher einzugehen sein wird, viele der 
Manier Schlick's verwandte Zuge, die Kleber zu einem 

') Keuchlin's ,,Hpnno“ wurdc im Jahre 1497 zu Heidelberg 
vor dem KurfUrsten Philipp aufgel’llhrt. 
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Nachfolger Schlickscher Kunsiprinzipien macht. Vielleicht 
diirfen wir in Schlick den unmittelbaren Lehrer des jungen 
Kieber iin Orgelspiel und in der Kunst des „Absetzen8'‘ 
suchen. 

Auch die Ubrige Umgebung in Heidelberg iibte auf 
Kieber ihren grossen und nachhaltigen Eindruck. Die 
vielen Studierenden fremder Nationen, der internationale 
unter den Hiimanisten herrschende Ton, die Buntheit, die 
damit der Musikpllege und so der Musik eigen wurde — 
alles das gab dem jungen Musiker, der wohl schon in der 
musikalischen Athmospbare dieses pfalziscben llofes den 
Grundstock seiner Sammlung legte, Gelegenbeit, viele oft 
gebOrte oder gespielte Lieder Frankreicbs, Italiens und der 
Niederlande aufzuzeicbnen, von denen er dann, als er in 
Amt und Wlirden, in Pforzheim in einen rubigeren Lebens- 
bafen eingelaufen war, viele fiir die Orgel teils selbst be- 
arbeitete, teils scbon bearbeitete verwandte und so seine 
tiammlung in der vorliegenden Reichbaltigkeit gestallete. 

Es sei bier gleicb darauf bingewiesen, dass ungetabr 
die Haltte aller weltlicben, in Kleber’s Sammlung vor- 
kommenden Lieder auf Texte ausserdeutscben Uisprungs 
zurQckgebt. Benutzte man nun aucb, worauf spkter zurtick- 
zukommen sein wird, allgemein verbreitete Liedersamm- 
lungen, auch des Auslandes,’) um aus ihnen die Liedsatze 
fiir Instrumentalbearbeitungen zu entnehmen, so ist doch 
immerhin die Menge der gekannten und gesungenen 
„welschen“ Lieder, wie sie llbrigens Kotter’s Sammlung 
ebenfalls zeigt, fUr diese musikalischen Kreise an den 
Universitaten bemerkenswert. Einzelne auslandische Lieder, 
das niederlandische , Tandemaken'‘ , das franzosische ,Fors- 
fieulement'^ , die ,P’o//t<na“-Lieder, waren durch die Tonsatze 
beriihmter deutscher und in Deutschland beliebter aus- 
landischer Meister geradezu Gemeingut des deutschen Volkes 


*) Z. Bspl. die Sammluiigen O. Petrucci's. Siehe Abschnitt V 
dieser Abhdl. 
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geworden. Das geschah aber nicht zum geriugsten Teil 
eben durch die Bcarbeilungeu dieser Tonsatze fUr die 
Instrumente : die Laute und die Tasteninstrumente, vor 
allem fUr die Orgel. 

Es trat dann vielfach das Lied, als gesungenes Lied, 
und der Text der auf diese Weise bearbeiteten Lieder in 
deu Hintergrund. Nicht ander^ erklaren sich die vielfach 
bis zur Unverstandlichkeit entstellten Textuberschriften, wie 
sie beispielsweise Kleber in seine Sammlung aufnimnit, so : 
Die» quaud strak, Le mit le tor, die merkwiirdigen Schreib- 
weisen von: Adle memmottrs; Genefaypltts (jc ne fais qdiis) 
Ilktadum honum u. a. m. Vereinzelt lauten sie sogar im 
Index und in der Sammlung verschieden. Wieviel man 
davon auch auf Rechnung des in dieser Hinsicht nicht sehr 
scrupulOsen XVI. Jahrhunderts setzen wird — oftenbar hat 
Kleber manche Uberschriften oft gehOrter Liedertexte aus 
fremden Sprachen, von denen er nur die Tonsatze kannte 
und schriftlich iiberkommen hatte, wie er sie aus dein 
Munde der singenden Freunde vernahm, aufgezeichnet. — 

Die Bearbeiter von Vokalstticken fur die Orgel, die 
meist Organisten wie Kleber waren, geben eine Reihe neuer 
Beziehungen, die uns das Schaflfen und den Wirkungskreis 
Klebers in ein helleres Licht setzen. Von hervorragendeu 
Meistern des Orgelspiels ist er vor Allen mit Johannes 
Buchner') in Beriihrung gekommen, aus dessen Feder er 
eine Reihe von Orgelsatzen in seine Sammlung aufnahm. 
Weiter nennt Kleber als Bearbeiter den , Organisten in 
Freiburg" (im Uichtlande), also offenbar Kotter,*) der bis 
zum Jahr 1536 dort das Organistenamt verwaltete. Sodann 
die Organisten „magister Conrad von S]»eier“, den Schliler 

') Das Jahr 1515 bezeichnet die Komposition; Itmlic iiimim 
eras tmtm (Bl. 102b). Es deutet, wie oben bei Luscinius, aul' eiiieu 
Zeitpunkt naherer Beziehungen. Vgl. Uber Kleber und Buchner: 
Paesler o. c. S. J u. S. 6. dann den letzten Abschnitt vorliegender 
Abhdl. 

“) 1521 ist als Jahreszahl genannt. 


Digitized by Google 



39 


Ilofhaimer's und , Conrad* [?]') v. Salzburg.^) Auch niit 
diesen Mannern muss Kleber in Verbindung gestanden 
baben, da die Orgelbearbeitungen der Stiicke nicht im Druck 
vorliegen, auch wohl kaum diese Orgelmeister die von 
ihnen gefertigten Bearbeitungen im Druck ausgehen liessen.®) 

Wir dlirfen also annehmen, dass wenn ein soldi’ leb- 
hafter Austausch von Bearbeitungen einzelner StUcke unter 
diesen Organisten bestand, er soiuen Grund in den freund- 
schaftlichon Beziehungen, also in einem nicht zu unter- 
schatzenden, regen musikalischen Leben dieser Gegenden 
Deutschlands fand. — Ein Andores ist es init den als 
Komponisten in Kleber’s Sammlung genannten Naraeu. Hier 
sind die Komponisten der Vokalsatze gemeint, die im Druck 
vervielfaltigt, den weitesten musikalischen Kreisen zugang- 
lich waren und den Orgelsatzen von den oben gedachten 
Bearbeitern zu Grunde gelegt wurden, (Siehe den luhalt 
der Sammlung.) 

Elie wir uns aber der hierbei beobachteten Praxis ira 
Einzelnen zuwenden, wird es notig sein, einiges iiber die 
Orgel, und uamentlich liber ihre Stellung zur weltlicheu 
Musik zu sagen. 

Hand in Hand mit dem allgemeinen Aufbllihen der 
instrumentalen Musik in Deutschland um die Wende des 
XV. zum XVI. Jahrhundert, geht ein grosseres Bedurfnis 
der Kirche nach allgemeiner Anwendung der Orgel im 

‘) Ritter a. a. 0. Host; Cored. Sal. und ergdnzt wie oben. -- 
Bitner; Buxheimer Orgelbuch S. 109 lindert in Card. Sid. Letztere 
Lesait scheint auch mir buchstabengetreuer; doch ist das a nicht 
deullich orkennbar. — Sollto dann abor Card, ctwa, wie gowiibnlich 
„CardinaC bedeuton? 

“) 1520: Jahroszahl. 

’) Vgl. S. 13 Anm. — Von Luscinius war bereits oben die Rede. 
Uber den nocli erwilhnten „JOrg Schapi“ vergl. don letzten Ab- 
schnitt vorliegender Abhdl. Dazu kommon noch einige Mono- 
graramiston, ein Anonymus: der Organist in Mariazoll (Bi. lG2b|, 
liber die mir nichts Naheres bekannt geworden ist, und deren 
blosse Erwilhnung im Inhalt der Sammlung vorlautig genllgen muss. 

3* 
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Gottesdienste. Bis dahin fand man die Orgel in Siidwest- 
deutschland nur in den Kirchen der grossen Stildte und in 
den Klostern. In neuen Kirchenordnungen wurde nun auf 
den Orgelbau gedrungen*). Die BischfJfe der Diflcesen er- 
teilten dann die Erlaubnis zur Verwendung von PfrUnden 
auf die Besoldung von Organisten*). 

Das Hauptkirchenamt des Organisten war, den Chor, 
bisweilen auch den Gesang des Priesters zu begleiten*). 
Seine Chorbegleitung erstreckte sich aber auch auf die 
Ausfuhrung einzelner MesssfUcke, die im Wechsel mit dem 
Chore zu Gehor gebracht wurden. Nach Schlick^) hatte 
er das Pafrcm, das Offertorium und das Sanctus zu be- 
gleiten. Wo der Organist allein zu spielen hatte, waren 
diese Zwischenspiele kurze Satze, die nach Schlick’s An- 
gabe®) gespielt wurden: „wann der Gesang (namlich des 
Priesters) aus sei, darauf dann dem Organisten gebiihre an- 
zufangen, als nach dem „Gloria in excelsis“ nach der 
„Epistel‘\ nach der „Fraefatio^‘ etc." 

Zu diesen Zwischenspielen wurden natiirlich in erster 
Reihe die „Praeambala“ verwendet, mitunter jedoch wurden 
die Zwischenspiele zu weit ausgedehnt, es wurden sogar 
Messteile verkiirzt, urn dem Orgelspiele oder dem Chor- * 
gesang, der mit Orgelspiel begleitet wurde, Platz zu 
8chaffen“). Hier wurde nun in breiter Weise dem Organisten 

*) Kfrehenorduuug des Bischofs von Speier. Cless. o. c. II 3 
8 . 488. 

-) z, B. erhielten die Stadte (jrOningen, Canatatt i. J. 1621, 
diese Erlaubnis. (Vgl. Cless a. a. 0.) Pber Gbppingen und Efs- 
lingen siehe SS. 24 und 26 dieser Abb. 

Vgl. G. Rietscbel: die Aufgabe der Orgel im Gottesdienst 
bis in das XVIII. Jahrhundert. Leipzig 1893. 8 . 11. 

*) „ 8 piegel der Orgelmacher etc." 8 . 11. 

*) a. a. O. 

*) Rietscbel a. a. 0. 8 . 10. Vgl. aucb K. 8 . Meister: das katbo- 
liscbe deutscbe Kircbenlied in seinen 8 ingweisen. Bearbeitet von 
W. Baumker. Freiburg. 1883. 8 . 8 ff. 


Digitized by Coogle 



41 


eingeraumt, seine Kunst zu zeigen, und dass er sich bei der 
immerhin geringeren Anzahl geistliclier Tonsatze, die ihm 
fiir die Bearbeitung geeignet schienen, auch haufig wohl 
der Schwierigkeit dieser Kompositionen wegen, nicht auf 
dieses Gebiet beschrankte, sondern namentlich fiir die 
Zwischenspiele zu den leichter ausfilhrbaren weltliehen 
Liedern griff, ist naliirlich. 

Das Tridentiner Konzil vor allem suchte diesen Miss- 
standen Wandel zu schaffen, allein wie wenig es ihm ge- 
1 ungen ist, zeigt eine Bemerkung der schon mehrfach er- 
wahnten .Zimmerischen Chronik“ wonach in Strassburg ini 
Mtinster Uberhaupt das Orgelspiel eingestellt wurde, well 
der Organist in der Kirche: „tmdir dctn offertorio ctHche f'ran- 
ziisinche odvr welsche Lieder geschlagcn, wclche cin iippiglceit 
ciithaltm soUtm“ ‘). — 

Der Kirche war die Verwendung des weltlichen 
Elementes im Gesange keineswegs fremd. Die Nieder- 
Jander vor Allen batten den Tonsatz ihrer Messen und 
Motetten auf volkstilmlichen Liedmelodien aufgebaut. Sie 
batten niit diesen kurzen Motiven gespielt, sie umgebildet, 
kontrajiunktiert — kurz sie in jeder niir rnoglichen 
Form und Fassung verwendet und verandert. Die Lied- 
komposition des XV. und XVI. Jahrhunderts umgab die 
Liedmelodie ebenfalls mit niehreren kontrapunktierenden 
Stimmen, sie hielt aber die Tonfolge des bekannten Tenors 
beinahe angstlich das ganze ytiick bindurch test und war 
uberhaupt weuiger kompliziert in der Kontrapunktik und 
polymelodischen Stimmenfuhrung. Diese letztere Art und 
Weise der Verwendung weltlicher Musik war instrumentaler 
Bearbeitung schon der grOsseren Einfachheit des Stimmen- 
gewebes halber ungleich gunstiger. Nanaentlich diese 
Gattung von Vokalkompositionen wurde deshalb auch von 
den InstrumentenchSren gern gespielt. Hire Verwendung 
auf den Tasteninstrumenten , die alle Stimmen auf einem 
Instrument zusammenfassend zu Gehor zu briiigen ver- 

*) a. a. 0. Baiul IV. S. 24. 
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mochten, lag darum nahe. Das Orgelspiel, das ursprQnglich 
— im Fundament-Buch Paumaon’s — einen Anlauf zu 
mOglichst selbstandiger AusUbung der Instrumentalmiisik 
nahm, geriet damit immer mehr in das bequeraere Fahr- 
wasser der einfachen Verwendung von Vokalstiicken fUr 
die Orgel. Es verschmolz das Organisieren niit dem ,Ab- 
setzen“ von Vokalkompositionen, jenem eigentiimlichen 
Gebrauch, auf den naher einzugehen im nachsten Abschnitt 
unsere Aufgabe sein wird. 


IV. Die Orgelpraxis Kleber’s. 

Die bei der Orgelkomposition geiibto Praxis des 
Diminuierens, die melodische Zerlegung langerer Notenwerte, 
fand, wie erwahnt, ihren ersten, wenn auch noch primitiven 
Ausdruck, sowie die erste, ihr eigentiimliche, schriftlicbe 
Fixierung — wenigstens soweit wir sie in Deutschland mit 
Sicherheit verfolgen kbnnen — in Paumann’s Fundament- 
buch. Hier handelt es sich vorerst um die Kunst, eine 
fest und in langeren Notenwerten dahinschreitende Melodie- 
stimme durch eine, spater durch zwei diskantisierende 
Stimmen unispielen zu lassen. Es ist das ottenbar die 
alte Gesangspraxis, die den Grundstein der eigentlichen 
Kunst des Kontrapunktes gelegt hatte. 

Schlug so die Instrumentalmusik denselben Weg ein, 
den die Gesangskunst vor ihr betreten und gangbar gemacht 
hatte, so sah sie sich in der That bald der selbstandigen 
Erlindung von diskantisierenden Stimmen U'berhoben, wofern 
sie die nur fiir vokale Zwecke bearbeiteten und gesetzten 
Melodien fQr sich verwenden konnte. 

Liedartige Satze in orgelmassiger Bearbeitung finden 
wir schon frilh bei Paumann und im Buxheimer Orgelbuch. 
Mit Kleber aber stehen wir bereits in einer Zeit, wo 
mit Ausnahme von Chcralbearbeitungen und einigen rein 
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instrumentalen Satzen') die Orgelbearbeitung durchgangig 
vom Vokalsatz unmittelbar beeinflusst ist. 

Die Verwendung von vorhandeuen Vokalsatzen erstreckt 
sich sowohl auf das weltliche Lied: carmen genannt, wie 
auf die geistliche Motette, die Kleber unter diesem Namen*) 
meist als Pedalstiick, also fiir den Gebrauch in der Kirche, 
mehrfach seiner Sammlung einverleibt. 

Man konnte bier einwenden, dass Schlick in seine 
Tabulatur, Buchner in sein Werk ausschliesslich geist- 
liche Kompositionen aufnabmen. die, wenn auch von der 
Vokalmusik beeinflusst, doch den Charakter selbstandiger 
Kompositionen zeigen, wie er gerade in den Choral- 
bearbeitungen am deutlichsten zu Tage tritt. 

Dagegen ist zu befiirworten, dass Kleber mehr, als die 
beiden genannten Orgelmeister, einen allgemeinen Schluss 
auf die Orgelmusik seiner Zeit zulasst. Buchner und Schlick 
geben eigene zu bestimmten, kirchlichen Zwecken dienende 
Kompositionen. Kleber’s Werk dagegen ist zum grossen 
Teil eine Sammlung von landliiuttgen, oder filr ihn gefertigten 
Bearbeitungen von bekannten Vokalsatzen. Xur bei einer 
verhaltnismilssig geringen Anzahl von Stucken, darf man 
Kleber als den selbstiindigen Verfasser, also als Komponisten 
und Bearbeiter zugleich, annehmen; neben ihm sind die 

') Praambala, Finale s, Anuboleen; alles kurze Vor- Zwiaehen- 
oder Xachspiele. Hochstena noch sogenannte ,Pantasien“, worUbor 
unten weitorcs. — Die Tanzo sind absichtlich als ein der eigent- 
lichen, namcntlich nutarlich dor kirchlichen Orgelmusik I'remdos 
Element hier nicht hervorgehoben. Tilnze in Orgeltabulatiir sind 
doch wohl nur ausuahmsweise auf der Or gel gespielt worden. 
Zu ihrer Verwendung auf dem Clavichord, die httufig war, hat 
Kotler ciuige in Tabulatur gebracht. Kleber dagegen, desseii 
Tabulatur nur fUr die Orgel berechnet war, hat keinen in seine 
Sammlung aufgenommen. — Siehe darhber auch; Ambros, Ge- 
schichte der Musik, Hroslau II. Aufl. ISST. III. S. 449, der anfiihrt, 
(lass Ammerbach sagt; er habe Thnze um der jungen Leute willen 
aufgenommen, die daran lieber lornen, als an anderen, ernsteren 
Slacken. 

-) “Muteta". 
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liervorrageudsten (Jrgelmeister vertreten. Wir begegueu 
Buchner selbst mit mehreren in der angedeuteten Manier 
ausgefilhrten Orgelstucken. 

Es soli nun nicht geleugnet werden, dass eine ganze 
Keihe namentlich der dreistimmigen Liedbearbeitungen (ohne 
Pedal) fiir den ausschliessliclien, hauslichen Gebrauch auf 
Saiteninstrunienten mit Tasten gedacht war, aber gerade 
au8 der reiclien Anzahl der kirchlichen Vokalsatze, deren 
Bearbeitungen Kleber aufnimmt, geht eine ausgesprochene 
Neigung auch der liohen (Jrgelkunst in der Kirche fiir diese 
abgesetzten Vokalslucke liervor. Uber zwei Drittel aller 
Satze der Sammlung baben nicht nur vokalmassigen 
Charakter, sondern sie lassen selbst da, wo mangelnde 
Quellen einen sicheren Schluss verbieten, die unmittelbare 
Bearbeitung eines scbon vorhandeuen mehrstimmigcn Lied- 
satzes, nicht nur die Vorlage einer blossen, einstimmigeu 
Liedmelodie erkennen. — 

Diese Bearbeitung geschah in der Weise, dass bei deu 
Liedern in der Orgelbearbeitung der Tonsatz seiner harmo- 
nischen und melodischen Struktur nach beibehalten wurde. 
Die Orgelsatze halten sich mit geringen Abweichungen ge- 
treu an das Original. Ausnahmsweise werden wohl einmal 
wenige Takte als Vor- oder Nachspiol angefiigt. Sogar die 
in der Liedmusik gebrauchliche Wiederholung des ersten 
Liedteiles bei Gesaugen, die den Bau: zwei Stollen und 
Abgesang zeigen, geben die OrgelstUcke in deu meisten 
Fallen an. 

Natiirlich ist der melodische Gang einer Stimme nur 
da, wo er der bequemen Spielart und der Greifbarkeit keine 
Hindernisse in den Weg legt, beibehalten. Bisweilen ent- 
stellt auch die Uberwuchernde Koloratur die Melodik bis 
zur Unkenntlichkeit. Unter den ersten Fall gehort der 
Gebrauch, dass ein Uberhalten der letzten Note in einem 
Takte zum folgenden einer Pause auf dem guten Taklteil 
Platz macht. Wahrscheinlich sollte durch das Loslassen 
der in der Gesangsmusik gehaltenen Stimmen die Scharfe 
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des Einsatzes der anderen in der Orgelbearbeitung ermoglidit 
Oder hervorgehoben werden. 

Im iibrigeti wird die Bassstimme durch die Diminution 
schon aus praktiscben RUcksicbten am wenigsten veriindert. 
Bei den vier- Oder fUnfstimmigen Bearbeitungen Ubernimml 
sie meist das Pedal, dem aus nabeliegenden Griinden eine 
sicb mdglichst wenig in scbnellen Noten bewegende Jlelodie 
geboten schien. Uemnacbst achtete man beim Tenor darauf. 
dass die Liedmelodie stets erkennbar blieb; man entbielt 
sicb also auch in dieser Stimme einer Koloratur, welche 
den klaren Gang der Melodie allzusebr verwiscben konnte. 
Allerdings macben einige stark kolorierte LiedtenSre hiervon 
eine Ausnabme. Am meisten war die Uiskantstimme dem 
Kolorieren ausgesetzt. Hier wird nun in der That mit 
ziemlicber Banalitat die ganze Flut von (ormelbaften 
Wendungen, Mordenten und Laufen iiber die Liedstimme 
ausgegossen. 

Im Grunde sind diese Verzierungen, bauiig gebrauchte, 
zu solchen bestimmten Koloraturformelnerstarrte Diminutions- 
bildungen. Sie stehen deshalb in ebenso engem Zusammen- 
hang zur Gesangsmusik, wie die Manier der Dimi- 
nution Uberbaupt. Mit der Zeit batten einzelue 
Verzierungen eine ausgesprocben instrumentale Form ange- 
nommen. Der Zeitpunkt aber, wo die bestimmte Verzieruug 
anfangt aus ibrer vokalen Urform zu einer instrumentaleu 
sicb umzubilden, lasst sicb scbwer bestimmen. Der Mordent 
ist wobl eine Verzierung, die wir bereits vor der Zeit 
Kleber’s zu einer rein instrumental gewordenen ansebon 
diirfen. Abgeseben davon. dass er durcb ein nur in der 
Instrumentalmusik vorkommendes Zeicben angedeutet wdrd, 
Beweist das sein ausscbliesslicbes Vorkommen in der Ober- 
stimme, seine Abbangigkeit von einer eigentOmlichen Spielart, 
die an seine Ausfubrung durcb die recbte Hand gebunden 
ist. Damit ist ein Cbarakteristikum rein instrumentaler 
Natur gegeben. 
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Weniger scheint das schon hei der noch deutlich ihre 
Herkunft von der Kadeniform 

— o— 

herleitenden Krauselung 



der Fall zu sein.’) Bei Kleber hat diese Figur durch ihr 
stereotypes Hervortreten in der Kadenz die heliebte ,Landi- 
nosche Schlussformel* fast ganzlich verdrangt. 

Fine in hCherem Grade instrumentale Farbung erhalt 
aber diese Formel durch ihre Erweiterung mit einem Nach- 
schlag zu 



•wie sie namentlich Kotter in seiner Tabulatur bevorzugt. 
Auch bei Kleber tritt diese Figur fast nur, aber da pronon- 
ziert. in den von Kotter kolorierten Sttlcken auf. vvir 
diirfen diese Figur deshalb wohl als eino Eigenheit des 
Freiburger Meisters ansehen und gehen nicht fehl, wenn 
wir aus diesem Grundo ein (nicht mit dem Namen eines 
Autors versehenes) Freambalon in re (Blatt 100), in dem 
diese Figur wiederholt auftritt, — das tibrigens auch sonst 
Ahnlichkeit mit Kotterschen Orgelvorspielen zeigt — diesem 
Organisten zuschreiben.*) Kotter, das sei hier bemerkt, 
liebt uberhaupt eine abwechselungsreichere Gestaltung der 
Koloratur, die vielleicht auf dem Clavichord angebrachter 
ei'schien. als auf der immerhin schwerfalligeren Orgel. — 

') Vgl. Carl Krebs; Girolamo Diruta's Transilvano. V. f. M. 
IS92. 8. 369. 

Das ganz verpinzelte Auftroten der charaktcristischen 
Weiidung z. B. zu Anfang von _,S'i mwq>nero“ (Bl. 37) Iflsst bei den 
fehlenden weiteren Anhaltspunkten nicht unbedingt auch auf die 
Autorschaft Kotter's schliessen. 
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Bei den dreistimmigen Orgelbearbeitungen, also solchen, 
die ohne Pedal, etwa auch auf Tasteninstrumenten mit Saiten 
zu spielen waren. musste der kanonische vierstimmige Satz 
der Lieder verfindert werden. Allein bei dem Stande der 
damaligen Vokalkomposition, der das akkordliche Element 
als Zweck der Stimmfilhrung fremd war, rief das Fortlassen 
einer vierten kontrapunktierenden Stimme noch nicht die 
Schwierigkeiten und Ungelenkheiten im Satz hervor, wie 
das etwa schon am Ende des Jahrhunderts der Fall ge- 
wesen vrare. Die dreistimmigen Orgelstlicke lassen deshalb 
mitunter ohne sonderliche Skrupeln den Alt der Vokalstiicke 
einfach fort. Die Bassstimme, die nun in das Manual 
hinaufruckt, wird dabei naturlich bewegter, als sie es bei 
den vierstimmigen Pedalstticken war. Ein -Beispiel, das 
die ersten Takte des Liedes „Zart schi'me fraw“, 1513 bei 
SchOft'er vierstimmig gedruckt, in dreistimmiger Bearbeitung 
bei Kleber zeigt, wird das Letzte erlautern helfen: 
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Nicht immer wurden die Lieder fiir deii Vortrag auf 
der Orgel koloriert; man begniigte sich auch mit dera ein- 
fachen Vokalsatz. Kleber tibertriigt zu diesem Zweck fiir 
seine Sammlung eine dreistimmige Liedkomposition {Decern 
praecepta Bl. 109) absichtlich in unkolorierter Form (er be- 
merkt dabei: non coUoratum), daneben Ubrigens dasselbc 
Stuck, vierstimmig, koloriert. 

Es verdient noch hervorgehoben zu werden, dass in 
einzelnen Fallen diese Art Orgelbearbeitungen nicht blosse 
Ubertragungen von Vokalsatzen sind. Durch Versetzen der 
Liedmelodie in andere Stimmen, als den Tenor, erhielt man 
gerade fUr die Instrumentalmusik wirksame Umgestaltungen. 

Die Liedmelodie liegt bisweilen im Bass oder im 
Diskant. Dass sie nie im Alt vorkommt, ist ein Beweis 
dalUr, dass die Vierstimmigkeit erst aus der Vokalmusik 
herttbergenommen war. Der diminuierenden Orgelkunst war, 
wie schon aus ihrer Entwicklung hervorging, ebenso wie 
der Vokalmusik, eine vierte Stimme ursprunglich ein fremdes, 
zum wenigsten neues Element. Wenn sie auch bei den 
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Liedtlbertragungen sich durchaus Eingang verschaffte, nahm 
sie trotzdem bei instrumentalmassigen Umbildungeu eine 
ftihreude Stellung nicht ein. 

In der Vokalmusik wurde nun die Liedmelodie, gerade 
der kraftigen Mannerstimme wegen, allein dem Tenor au- 
vertraut. Es entsprach aber vollstandig dem Charakter 
mehrgriffiger Instrumenle, die Melodic in die recbto Hand 
zu legen, weil sie auf diesen dort am ausdrucksvollsten 
hervorzuheben war. Folgende Bearbeitungon bei Kleber 
haben die Melodic in der Oberstimme (es ist das ausdrucklich 
bei ihnen vermerkt, also war es sonst immerhin eine 
Ungebrauchlicbkeit): 

Bl. 47b: Zart schme fraiv. Im distant der tenor 
(Bparboitet von) HB. 

Bl. 154: Ach hilf mkh laid. Tenor in discantu 
Und die geistlichen: 

Bl. 12: Sancta Maria. Tenor in discantu 

Bl. 137: Kum Imjlkjer gaist. Tenor in discantu. 

Es lallt auf, dass davon gerade bei zwei sehr hilulig 
gesungenen Kircheuliedern, dem Marienliede, und dem altea 
Hymnus „Komm’ heiliger Geist,“ der auch in die protestan- 
tisclie Kirche als Choral Uberging, Bearbeitungen mil der 
Melodic in der Oberstimme vorliegen. Noch bedeutungs- 
voller aber erscheint der Umstand, dass die Diskantstimme 
des Marienliedes, fast ganzlich unkoloriert ist.') Sie bewegt 
sich in choralmassig gleichen Noten, wahrend sie von deu 
anderen Stimmen wie im spateren ligurierten Choral be- 
gleitet wind. Es liegt die Vennuthung nahe, dass wir bier 
schon einer Form des von der Orgel begleiteten, vom Chor 
Oder der Gemeinde in der Oktave gesungenen Chorals 
gegeniiberstehen, wie er in der protestantischen Kirche, wenn 
auch erst gegen Ende des Jahrhunderts, sich vOllig aus- 
gebildet hat. — 

*1 Abgesehen von einzelnen unbedentcnden Verz.ierungen, die 
aber den Gang der Melodio und die MOglichkeit init ibr im Ein- 
klung zu singen, nicht beeinflu.s.sen. 
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Des weiteren war es orgelmassig, eine mOglichst ruhige, 
unkolorierte Melodie in den Bass zu verlegen. In zwei 
Bearbeitungen des Liedes .f'oriuna' (Bl. 13(ib) von 
O.Nachtigall und (Bl. 135) von HB. liegt der Tenor ^jnclalitci ^ 
bezw. ,iH Basso '" ; ausserdem zeigen noch einige Lieder, bei 
denen es nicht ausdrtlcklich vermerkt ist, die Melodie in 
der tiefsten Stimme. — 

Ftir alle die Bearbeitungen von Jlelodien ftir die Orgel 
bei Kleber, die nicht als unmittelbare Ubertraguugen von 
Vokalsatzen aulzufassen sind, ist nun der fugierte Satz 
massgebend, Auch diese von ihm selbst mit ^fugn'"^) be- 
zeichnete Kompositionsweise zeigt deutliche Anlehnungen 
an die V^okalmusik. 

Schon die Italiener batten die franzOsische, weltliche 
Kanzone, die der Rhythnius ^ kennzeichnet, instru- 

mental nachgebildet. Die franzdsische Kanzone war durch 
ihre kontrapunktische Behandlung charakteristisch; die 
Italiener bildeten den imitatorischen Stil zum Ricercar aus.-'’) 

Kleber nennt ein den oben bezeichneten Rhythmus 
enthaltendes, weltliches Lied, Lv mit le ior (Bl. 31) das 
imitatorisch gearbeitet ist: .carmen italicum'". Er stellt 
sich damit often unter den Einfluss der in diesem Btile 
arbeitenden italienischen Instrumentisten. 

Auf geistlichem Gebiet aber waren in dem fugierten 
Stil, der nur die Gesangsmelodie benutzte, ohne den Ton- 
satz des Originals zu gebrauchen, fiir Kleber und seine Zeit 
die deutschen, vor Allem der Fiihrer und das Haupt der 
siidwestdeutschen Urganisten: Arnold Schlick und seine 
Kompositionsart vorbildlich. Die Nachahmung, die Imitation 
eines Melodiegliedes durch eine andere Stimme, ist der 
Hauptgedanke dieser Kunstform. Kleber beschrankt sich 

') Beide Male ist ea die oft verwendete Melodie ^fortiinu 
detperntii", vgl. Eitner M. f. M. lbS7. S. 56. 

,/io/a Maria znrt, vgl. darllber Paesler, S. H7 und 

Ritter a. a. 0. S. lUo. 

Siehe Ritter ebenda S. 19. 
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nun bei der ,Fuge“ im Allgemeinen darauf, die in einer 
Stimme fortgefiihrte Melodie des Liedes, durch eben dieser 
Melodie entnommene Bruchteile in imitatorischer Form 
kontrapunktieren zu lassen. Die Imitationen werden in die 
Quinte, Oktave oder Quarte, seltener in die Terz transponiert 
und erklingen zu der Hauptinelodie in einer Art Eng- 
fiihrung. 

Haufig ist die Imitation dem Subjekt nicht genau nach- 
gebildet, sondern frei koloriert. Diese kolorierte. mitunter 
den Kontrapunkt recht zerfahren und unzusammenhangend 
ausstattendeManierunterscheidetKleberiiusserlichvonSchlick. 
Sie bildet ein Moment, das Kleber von der weltlichen 
Kunst entlieh, das Anregung sogar fUr den fugierten Stil 
durch die italienischen Instrumentisten fand, das aber der 
knorrigen, durchaus dem Boden der Kirche entsprossenen 
Kunst des deutschen Schlick noch vollig fremd war. 

Im Grunde geht aber die Orgelkomposition iiber 
unterlegte lateinische Choralmelodien auf die Schlick’sche 
Choralbehandlung, wie man sie vorher in dieser Weise 
kaum gekannt hatte, zuruck. Kleber folgt nur mit der 
ausgedehnten Anwendung der Koloratur den Liebhabereien 
seiner Zeit, und obschon er gerade im wesentlichen seinem 
Meister nachahmte und dessen Lehren ausbaute, bedeutet 
er in der ausseren Form entschieden eine Verflachung 
seines Stils. Zudem besteht bei Schlick eine grossere 
Freiheit in dem Erfinden selbstandiger Kontrapunkte, 
die vielleicht Kleber durch breitere Anwendung der 
Koloratur zu ersetzen suchte. 

Kleber beschrankt sich hautig auf die durch die Imi- 
tation erreichte Zweistimmigkeit. Damit nahert er sich 
einer Form der dann bei Buchner durchgebildeten »pevmu- 
Udiot.') Die Formen dieser Imitationsweise unterscheiden sich 
von der „Fuge“ im Grundprinzip durch das abwechselnde 


*) Von Paesler ausf'Ohrlich besclirieben S. 86 ff. daher be- 
schrBnken sich die .\u9tllhrungen hierOber auf das WesentlichstG. 
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FortfUhren der Melodic in verschiedenen Stimmen. In dem 
bereits oben erwahnten Lied *Sancta Maria", das auch in 
einer permutierten Bearbeitung vorliegt (Bl. 129), ist bei 
Kleber die dreistinimige Permutation am klarsten durch- 
geftlhrt. Die erste Textzeile ist zweistimmig imitatorisch 
bis zur Kadenz behandelt. Noch vor ihrem Abschluss tritt 
eine dritte Stimme, der Bass, mit der gleichen Melodic 
hinzu, wahrend die beiden ersten in freiem Kontrapunkt 
begleiten. Nach einem abermaligen Abschluss bringen 
die beiden ersten Stimmen die ilelodie verandert und 
stark koloriert, bis der Bass dieselbe Textzeile zum letzten 
Male von zwei Stimmen kontrapunktiert wiederholt. In 
ahnlicher Weise, so namlich, dass vor Abschluss der Kadenz 
die neue dritte Stimme mit dem folgenden Melodieglied 
eintritt, wird fUr die tlbrigen Textzeilen das Sttlck zu Ende 
jjefiihrt. 

Auch in der einstimmigen Form der Permutation 
liegen der Komposition alle die Merkmale zu Grunde, 
die wir bei Buchner spater in derselben Weise angewendet 
linden. 

Hangen diese Bearbeitungen von geistlichen Melodien 
noch eben durch die Liedmelodie bis zu einem gewi.ssen 
Grade von der Vokalmusik ah, so stehen die ,Fantasien“') 
bei Kleber bereits ganz auf dem Boden freier instrumentaler 
Gebilde. Ilier sind die Themen selbst frei erfunden. Da- 
bei zeigen diese Fantasien das Wesen einer Art Improvisation. 
Die Nachahmungen werden haufig durch akkordliche 
Zwischenspiele unterbrochen. 

Dieses akkordliche Spiel bevorzugen aber im hOchsten 
Masse die „Praambala“ oder Orgelvorspiele. *) 

Die Aneinanderreihung konsonanter Klange in diesen 
kleinen selbstandigen Satzen finden wir in Kotter’s 

‘) f'aiitmy in fa. Bl. 66., fan (tasie) in re Bl. 119 b. 

Sie dienen bei Kleber nicht nur dazu in den rechten „Ton“ 
vor Beginn dee Gesangea hintlberzuleiten, sondern \verden auch 
als Nach- (oder Zwiechen-) Spiele gebraucht. Einmal heisat 

4 
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Tabulatur ebenso, wie bei Kleber ein Gefallen an diesen 
,Konkordanzen“ deutlich in den Vordergrund tritt. 

Am baufigsten werden sie dreistimmig als Wechsel 
von Dreiklangen und Sextakkorden gebraucht. Ein Muster 
dieser Gattung ist das Praambalum von JOrg Schapf (Bl. 67 b), 
das ausscbliesslich aus solchen Akkorden bestebt. Das 
Quinten- und Quartenverbot war der Tbeorie bekannt; 
namentlicb von den Lebrmeistern der Onjelkunst wurde es 
wiederbolt betont. Desbalb werden aucb Folgen perfekter 
Konsouanzen in diesen Akkordfolgen nacb Moglicbkeit ver- 
mieden und nur bin und wieder gescbiebt das UnglUck einer 
falscben Fortscbreitung. ') 

Im vierstimmigen Satz wird bier gern die Quinte oder 
Oktave verdoppelt, nur im Notfall die Terz; Ubrigens ist 
bei der Vierstimmigkeit die eine Stimme gewobnlicb liguriert 
gestaltet. 

Trotz aller bariuoniscben Aufialligkeit, die in so friiber 
Zeit diesen Stiicken zu Grunde liegt, diirfen wir einen aus- 
gesprocbenen harmoniscben Zweck der Stimmfubrung gemass 
der Tbeorie jener Zeit unmbglicb annehmen. Wir babeu 
da eine Erscbeinung, wie sie sicb vielleicbt aus der Praxis 
des Orgelspieis, oder aus den beim ,Absetzen“ beobacbteten 
Regeln von den Zusaramenklangen ergab. Die moderne 
Dreiklangsbarmonie wurde ja von der Praxis entdeckt, 
ebe die Tbeorie sie erfand. 

In wieweit aber mOglicberweise die italieniscben 
„Frottole“ des XV. Jh., die ebenfalls eine solcbe Aneinander- 
reibung konsonanter Klange kennen und bevorzugen, — also 
wieder die Gesangsmusik, diesen Stil beeinflussteu, — diese 

2 iamlich ein solches Stuck ^fiwik kch pivaml>a}on“ (Bl- 162b.); ein 
anderer den I’rilamboln gleichartiger Tonsatz wird nur als 
^fiiiale^ (Bl. 6S) bezeicbnet. Sio warden also gleichwertig (wo es 
die Schlusskadenz — siehe unton — zulicssi zur Einleitung und 
zum Beschluss eines Gesanges gcspielt. 

*) Bei Ivleber sind es zumcist vordeckte Kolgen von Quinten usw., 
die aut'treten. 
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Frage will id) hier nur aufwerfen, ohne sie vorlaufig be- 
antworten zu konnen. Denn der umgekehrte Fall, die Ein- 
wirkung des Instrumentenspiels in der Kirche auf den Volk&- 
gesang ist bier ebenso annehmbar.') 

Dieses Eindringen akkordlicher Elemeiite war nun 
offenbar auch auf die Tonalitat der Stucke von starker 
Wirkung. Es braucht hier kaum daran erinnert zu werden, 
wie mit der Kenntnis fremder Dreiklauge — etwa dem be- 
kannten As-dur-Dreiklang Schlick’s — der Kirchentonlehre 
und ibrem Einfluss auf die praktische Musik unfehlbar der 
Boden entzogen werden musste. Der Uel)ergang von dem 
ausschliesslichen Gebrauche der Kirchentone zur unbewussteu 
und sdiliesslich bewussten Anwendung vom modernen Dur 
und Moll vollzog sidi dabei sehr allmalig und unsicher. 
In einer solchen Zeit des Tastens, fast kann man sagen 
der Unklarheit, steht die Instrumentalmusik zu Beginu des 
XVI. Jb. Die geistliche Gesangsmusik befand sich noch stark 
unter dem Banne der alten Theorie. Die Kompositionen 
der grossen Meister des XV. Jh. lebten noch in der Kirche 
im Volke, unter den Gebildeten; die Theorie der Kirchen- 
tonarten selbst konnte noch im XVI. Jh. ihren pragnantesten 
.\usdruck in musikalischen Schriften linden. Dio weltliche 
Kunst, das Volkslied und die Gesellschaflsmusik begannen 
dabei von alien Seiten ihren Einfluss zu vernichten. Das 
weltliche Kunstlied in seinem Streben nach leichter Aus- 
fUhrbarkeit, suchte aus den Kirchentonarten die bequemsten 
hervor, die dem Konnen der Sanger am wenigsten Schwierig- 
keiten in den Weg legen konnten. Es wahlte die, welche 
sich dem Uinfange der Stimmen am leichtesteu anpassten, 
wo die accidentiellen Versetzungszeichen dem voui Volks- 
gesange becinflussten und durch ihn gebildeten Gelitire am 
nachsten lagen. Dem Volksgesange entspracli auch der 

b In ilhnlicher Weiac ilarf man wohl von einer Wcchaohvirkiing' 
zwisclien dor in dieser Art komponiorten Orgolmuaik und der 
gleichzeitigen, das akkordliche Element zum Ausdruck bringenden 
Odenkomposition etc. der Huniaiiisten |in Wien vor allem| roden. 

. 5 * 
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lan<;st allgemeine Gebrauch der reinen Quarte, selbst in 
StUcken aus der urepriinglich kirchlich-lydischen Tonart; 
die Sexte einer Tonart wird nach Qutbelinden erniedrigt. 
und so werden die KirchentOne in ihrer Charakteristik mehr 
und mehr verwischt, um allmalig von den modernen Haupt- 
tonarten, Dur und Moll, ganzlich verdriingt zu werden. — 
Es ist nun nach dem Entwicklungsgange der Instrumental- 
musik und dem Material, das sie der Gesangsmusik ent- 
lehnte. selbstverstandlich, dass sie letzterer auch auf diesen 
angedeuteten Pfaden folgte. Sie hatte dabei vielleicht, von 
der in der Gesangsmusik gebrSuchlichen Transposition einiger 
Tonarten angeregt, schon damals den Schritt zur Trans- 
position der sich einbllrgernden Dur- und Mollskala auf 
alle Tone der Klaviatur finden kOnnen. Allein teils trat 
die Stimmung der Orgel und dor Tasteninstrumente, welche 
die ZusammenklSnge fernerliegender Tonarten verdarb, 
hindernd in den Weg, teils scheint ein Bedurfnis, nach 
dieser Richtung hin weiterzugehen, nicht vorgelegen zu haben. 
So begniigte sich die Orgelmusik mit dem zufillligen Auf- 
finden eines Dreiklangs einer entfernten Tonart, ohne sich 
Ober den Wert oder die Folgerungen dieser Entdeckung 
klar zu werden. 

Daneben war natUrlich fiir die kirchliche IJbung der 
Orgelmusik der Gebrauch der Kirchentonarten keineswegs 
ausgestorben. Deshalb weisen auch die Praambala bei 
Kleber, die zu rein kirchlichen Gesftngen Uberleiteten, alle 
Tonarten, wenigstens SchlUsse nach alien T6nen auf. 

Aber auch hier liber wiegen bereits die in der weltlichen 
Vokal-Musik gebrauchlichsten Tonarten. Es stehen von den 
Praambelu: 1 in ut, 4 in re, I in mi, 3 in fa. 2 in sol 
4 in sol b. 1 in lati, 2 in lab. Das Verhaltnis wird klar 
werden, wenn wir die Gesammtheit der TonstUcke ins Auge 
fassen. Von den 116 Satzen*) stehen 9 in ut, 22 in re, 

') Die zweiten Teile sind, der besonderen Tonart wegen, fttr 
sich gezahlt. 
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3 in mi, 24 in fa, 43 in sol, 15 in la. Wenn wir dabei 
bedenken, dass von den 43 Satzen auf G 30 versetzte 
dorische sind (rail wechselnder Sexte e— es), von den 24 
auf F 21 die reine Quarte zeigen, also Fdur (versetztes 
Jonisch, bedeuten, so leuchtet das Uberwiegen der Dur- und 
Molltonalitat ein.') 

Denn auch die (ibrigen Tonarten halten keineswegs an 
den durcb die alte Theorie bedingten VerhSltnissen fest. 
Dorisch ist meist reines D-moll ; in sol und la unterscheidet 
Kleber zwischen sol und la (durum) und sol und la > 
(molle). In beiden Fallen bezieht sich das i bezw. > auf 
die Stufe h, sodass in sol die Terz, in la die zweite Ton- 
stufe alteriert erscheint. Es ergiebt sich dabei, dass von 
den Satzen auf sol (G) 13 der mixolydischen Tonart an- 
gehCren, einer Tonart, die durch die Erhohung des Leite- 
tons in der Kadenz in den meisten Fallen zu Dur (G) neigt. 

*) Bei Kotter (F. IX. 22) sind von den 54 StUcken: 1 Lydisch, 
2 Aeoliscli, 1 versetztes Phrygisch (nach A), 2 Phrygisch, 2 Dorisch. 
Die Ubrigen sind in ungeiahr gleichem Vcrhaltnis StUcke in Moll 
(auf D, G und A) und in Dur (auf C, P und G). FUr die 
Oharakteristik der Tonarten Kotter’s gilt das Namliche wie obon 
(Or die Kleber'.s. — Ober die Tonarten bei Sclilick, Buchner etc. 
vgl. Pa' sler S. 90. — 

Paesler folgert das Vorkommen aller Tonarten bei Kleber au.s 
dem Behrzweck der Sammlung (ebonda). Wie schon oben be- 
merkt wurde, scheint aber namentlich der klrchliche Gebrauch 
Kleber zur Aufnahme sammtllcher Tonarten, vor allem zu einer 
leichen Auswahl derselben in den Praambcln, vcranlasst zu baben. 
— Auch sonst mOchte ich einen Lehrzweck kaum betont wissen. 
Wir haben vielmehr, allem Anschein nach, eine aus Liebhaber- 
zwecken (Ausstattung, Zeitraum der Anfertigung dor Sammlung) 
so reichhallig zusammengestellte, in der Kirche und im Privat- 
gebrauch benutzte Handschrift vor uns, die Kleber vielleicht zum 
TJnterricht mit heranzog. Gegen einen ausschliesslichen Lehrzweck 
spricbt auch das Fehlen jeder Pingersatzbezeichnung und die 
Nichtinnehaltung einer Progressivitat der Schwierigkeiten. Die 
Teilung in Manual- und PedahtUcke kann man kaum so auslegen. 
Sie war eiuerseits Uberhaupt f(lr Tastenicstrumente, und die Orgel 
andererseits gemacht. 


Digitized by Google 



58 


Ebenso schwankend erweist sicli die Tonart auf la (A). 
8 Stucke sind als versetzte Phrygische aulzufussen. Die 
dbrigen gleichen. im Verhaltnisse der Tonscbritte uud in 
der Kadenz, der Molltonart aut D und G und sind deshalb 
nur bedingt als Aeolische aufzufassen, da nkmlich, wo die 
Kadenz, wie unten folgt, auf diese Tonart hinweist. 

Am reinsten hat sich der dritte (oder der zweite 
authentische) Kirchenton auf E, wenn auch nur in vereinzelteu 
Fiillen, haufiger in der Versetzung nach A erhalten. 

Der Charakter der Tonarten wird klar werden, wenn 
man die hauptsachlichsten Fcrmen der Kadenzen in’s Auge 
fasst. Der gewbhnliche Schluss flilirt (iber dio Dominanle 
n«ch der Tonica: 



vb (5. fi . 
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Vor der Dominante steht der tonische Dreiklang oder 
der Dreiklang auf der Unterterz der Tonart ; bisweilen der 
Unterdominantakkord.*) 

Fast alle Schlusse benutzen den Vorhalt des Grund- 
tons in der Oberstimme nach der Terz bin, wodurch die 
in den Unterstimmen liegende Dominantquinte zum Drei- 
klang erganzt wird.^) Abweichend von dem verbreiteten 
Gebrauch der Dominante vor dem Grundakkord ist die 

') Paealer hat bereits auf cicn Gebrauch des Ureiklangs bei 
Schlick, Kleber (Heisp. 2) hingowiesen (S. 91), der auf der er- 
niodrigten Septime der Tonart vor dem Dominantakkord steht 
und durch den toniachen Dreiklang von diesem gotrennt iat. 

“l Ahnlich sind naturlich SchlUsae, wie folgendo: 




Digitized by Coogle 



60 


merkwUrdige Art der V'erwendung einer leiterfremden grossen 
Terz auf der 2. Stufe der Tonart, umnittelbar vor der Tonica: 


l. 2. 


T n 

y 

— nn 

1 


.vM 1 _ 

■ ~ , _ 




tJ- *1 Z 'J-f- 


b i S_g ^ V : 

III — . ^ 1 





[Die zweite Kadenz entstammt dem Vokaltonsatz von 
„Ach hulff mich leid“ (SchSffer 1513), das der Orgelbear- 
beitung bei Kleber notengetreu zu Grunde liegt; natUrlich 
im Vokalsatz ohne die Erhohungszeichen. Es ist inter- 
essant, dass, gemass dem Orgelsatze, im Gesang die Stelle 
ebenso ausgefiihrt sein muss. Man darf, bei der Bestimmt- 
heit der Tabulaturzeichen, nicht an die Moglichkeit eines 
Septimenakkordes mit fehlendem Grundton denken, der ent- 

stfindo, wenn man c far cis setzte ('j. Unserem Ohre 

klange das allerdings annehmbarer.J 

Diese Akkordverbindung, so grausam sie erscheint. 
tindet sich bereits im XV. Jahrh., wo sie uns z. B. im 
Buxheimer Orgelbuch in Verbindung mit der Landinoschen 
Schlussformel in fthnlicher Gestalt begegnet. (S. 61 der 
Publ. von Eitner.) 



Arnold Schlick wendet diese Tonfolge, wenn auch nur 
als Trugschluss, einmal in dem Gesang fUr die Orgel ,da 
pacern' an, in folgender Form: 
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Weitere Kadenzen, welche nicht die Oberdominante 
vor der Tonica verwenden, sind entweder durch die authen- 
tischen Kirchentonarten bedingt, oder zeigen plagalen 
Character. 

Zu den ersteren gehoren die SchlUsse der phrygischen 
Tonart: 



Das Aeolische, das im Verlauf des Tonstilcks. mit- 
unter aucb am Ende desselben, die Dominantkadenz bildet 
(vgl. oben), bevorzugt ebenso den authentischen Schluss; 
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Dagegen komnien hier Bowohl, wie im Phrygischen 
auf e und a: plagale Schltisse (Benutzung der Unter- 
dominante) vor: 





5. pbry^ifd; rcrfetjt. 



und zwar ebenso, wie in folgenden Kadenzen anderer Ton- 
arten, gern nach vorangegangenem Dominantschluss. (Siehe 
Bspl. 2 oben.) 


(. :.vjv 
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Namentlich die Praambeln schliessen gem plagal, und 
zwar, urn durch die Vermeidung eines vOlligen Schlusses 
itn Vorspiel, einea leichteren und ohrgefalligeren Uebergang 
zum folgeuden Stiick zu erzielen. 

Ala Schlussakkord der Orgelsatze ist der Einklang 
bezw. die Oktave bevorzugt; doch kommen in Verbindung 
mit dem Grundton auch die Terz oder die Quinte, seltener 
beide gemeinsam vor. — Ini iibrigen lassen sich harmonische 
Eigentiimlichkeiten nicht anfiihren, die auf die Orgelmusik 
allein Bezug batten. Es ist kaum nfitig bier nocb zu wieder- 
bolen, dass sicb das barmoniscbe GerUst der StUcke aus 
angefiihrten Grtinden in vdlliger Ubereinstimmung mit den 
Vokalsatzen der damaligen Zeit befindet, und auf dieses im 
Einzelnen einzugeben, dtirfte bier kaum am Platze seiu. 

Um so mebr scheint es sich aber zu verlohnen, zur 
Kenntnis der Taktverhaltnisse in Kleber’s Tabulatur, die 
eigentiimliche rhythmische Beziebung, welche die Orgel- 
musik seiner Zeit mit der Vokalmusik verbindet, in folgen- 
dem zu betrachten. 

Die Orgelmusik kannte, wenigstens in friiber Zeit, — 
abgesehen von wenigen Ausnahmefallen meist im Verlaufo 
der StUcke — im Allgemeinen also, eine Vorzeichnung des 
'I'aktes, wie wir ja wissen, nicht. Sie schuf mit der ausser- 
licben Teilung der Takte eine rhythmische Zerlegung der 
Jlelodie in gleiche Teile, welche in dieser Weise der Vokal- 
musik fremd war. Die Vokalmusik kannte zwar den Takt 
als solchen auch. Allein er war eine variable GrOsse. Der 
Schritt, den die Instrumentalmusik machte, diese Grbsse zu 
einer konstanten, also auch zu einer ausserlich gleichartigen 
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zu gestalten, war nicht so selbstverstandlich, wie es fUr 
uos beute den Anschein hat. Wieder kam auch bier die 
vokale Musik der instrumentalen auf halbem Wege ent- 
gegen. 

Der weltliche Gesang hatte sich immer mehr fOr die 
oinzeitige Messung des , Tempos* [d. h. fUr die Geltung 
der Brevis = 1 Schlag (der Hand, des Fusses) unter dem 
Zeichen dem ,kleinen“ Takt der Theorie] entschieden. 
Schlick, Lystenius, Horm. Fink, nennen diesen Takt „ge- 
neralis* und „ vulgaris*. Sie betonen damit seine allgemeine 
Gebrauchlichkeit im vulgaren oder weltlichen Gesang. Da- 
gegen traten die Theoretiker auf, die in der geistlichen 
Musik noch immer die einzige Richtschnur der Kunstlehro 
erblicken wollten.') Ihnen erschien nur der ,grosse“ Takt 
annehmbar, d. h. die zweizeitige Messung der Brevis. 

Liegen nun auch namentlich die theoretischen Streitig- 
keiten bereits in der Zeit nach der Abfassung der Kleberschen 
Tabulatur, so sind sie doch der Ausdruck eines musikalischen 
Bewusstseins, wie es schon im ersten Viertel des XVI. Jh. 
lierrschend war. — Fiir die instrumentale Musik war nun 
aus dieser Verschiedenheit der Auffassungen von Wichtig- 
keit, dass erstens in der vokalen Kunst ein Streben vor- 
handen war. die drei bekannten Takte (den grossen, kleinen 
und proportionierten Takt) in einen aufgehen zu lassen, 
und zweitens, dass die weltliche Musik, der, wie wir saheu, 
die Orgelmusik die meiste Aniegung verdankt, dem „kleinen“ 
Takt den Vorrang einraumte. 

Gegen Ende des XV Jahrh. scheint sich das Eindringen 
der schnelleren d. h. der kleiueren Taktart in der Vokal- 
musik auch bei der Orgelmusik bemerkbar gemacht zu 
hahen. Es ist wenigstens merkwiirdig, dass das Buxheimer 
Orgelbuch noch die Brevis durch ein geteiltes Zeichen; den 
Doppelpunkt. bestimmt, wahrend in spateren Tabulaturen 
eine einzeitige Messung durch einen Punkt iiusserlich an- 

*) Vgl. clazu Paeslor, a. a. 0. S. 65 ff. 
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gezeigt und damit eine Verschiebung sammtlicher Notenwerte 
7.um naclist kleineren vorgenommen zu sein scheiDt. — 

Die Theoretiker des XVI. Jahrh. nun. die sich mit 
deni ,Absetzen“ in Tabulatur befassen, erwahnen gar nicht 
die MOglicbkeit selbstandiger Komposition ftir die Orgel. 
Sie sprechen uur davon, wie man Qesange in Tabulatur 
bringen kbnne und welche Regeln hierbei zu beachten waren. 

Dabei gedenken sie einzig des ,kleinen“ Taktes. So 
sagt Agricola vom Absetzen;’) 

— — — ^Doch also dass cdlecit cin gantzcr schlag 
Votn andern ahgesondert stehen mag.“ 

Virdung (1511) halt zwar eine Entschuldigung fUr 
nStig, dass er seinem Schuler nichts Uber andero MOglich- 
keiten der Mensur, nichts vom Modus, von der Prolatio etc. 
sage, und verweist auf sein umfassendes (verlorenes?) Werk, 
erklart aber dann kurz und biindig: 

„vnd nyiii die well keinen gesang fiir dich zu tahulicren, 
dan den tvelcher de tempore imperfecta ist also he- 
zeichnet. [^].“ 

Ein Boweis, dass ein Schiller in der Orgelkunst mit 
dieser geringen Wissenschaft vOllig auskommen konnte! 
Ebenso .venig beachtetllans v. Constanz in seinem Fundament- 
buch das tempus integrum {non diminutum)^). — 

In gleicher Weise, wie gegen das ,grosse“ Zeitmass 
verhalten sich nun die Theoretiker in der Orgelmusik gegeii 
das un. erade Taktmass so ablehnend, dass sie seiner kaum 
Erwahnung thun. Sie gehen aufTallig kurz dariiher hinweg. 
Luscinius^) betrachtet nach der Bemerkung, dass der Ge- 
brauch des tempus perfectum ein seltener sei, allein den 
geraden Takt. Von Virdung hbrten wir bereits, dass er 
nur geradtaktige Stucke fiir absetzenswert hielt. Auch Hans 
V. Constanz fUhrt zwar beide Taktarten auf und <l>), 


') M. Agricola. Musica instrumentalia 1528. 
“) Paoalcr S. 27. 

*) Musurgia. 1536. 
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geht aber nach ahnlichen Bemerkucgeo wie Luscinius zur 
Erklarung des ieni^ms imperf'cctwu Uber.') 

.ledoch nicht nur Buchner’s Orgeltabulatur sondern auch 
Klebers’s, Kotter’s, Schlick's Werke strafen diese achtloseu 
Behauptungen Ltigen.®) Der ungerade Takt exislirte in der 
Orgelinusik und zwar in zahlreiclien Fallen, die seine Be- 
obachtung von Seiten der Theorie wohl ndtig genaacht batten. 

Da man nun nicht annchmen darf, dass gerade Lehr- 
meistern der Orgelsetzkunst der dreiteilige Takt in Orgcl- 
stUcken unbekannt geblieben ware, Luscinius sogar bemerkt, 
dass eine der bekanntesten und hervorragendsten Orgel- 
kompositionen, namlich das, Ubrigens auch bei Kleber vor- 
kommende Lied ,Tandernaken“ des Meisters Hofhaimer, 
den dreiteiligen Takt aufweise: so muss man nach anderen 
GrUnden suchen, welche die Theorie init der Praxis in solche 
augenfallige Widerspriiche verwickelten. 

Es liegen aber offenbar die Ursachen, welche hier von 
Einfluss waren darin, dass die Theorie, welche die Praxis 
der Orgelniusik allzu einseitig aus der Vokalmusik ent- 
wickelte, sich aut dem Boden einer der Orgelinusik eigen- 
tunilichen Erscheinung nicht sicher flihite. 

Sie hatte das Wesen des Verfahrens der Orgelpraktiker 
beim Intabulieren nach Takten nicht richtig aufgefasst. 
Dabei kain ihr allerdings zu Gute, dass man in der That 
bei der Mehrzahl der Ffille, tiberall da namlich, wo die 
Orgelinusik weltliche Qesange benutzte, mit dem Gebrauch 
des teinpus imperfectum diminutum auskam. So gewanu 
es den Anschein, als sei der „klcine“ Takt der Gesangs- 
musik mit dem gebrauchlichen Orgeltakt idcntisch, und 
gegenUber einer Erscheinung, wie der eines Unterordnens 
alter Taktarten, auch der dreiteiligen, unter den modernen 
Instrumentaltakt, ging die Theorie vbllig in die Briiche. 

b S. 27, niiicm perfeHimnx xkiis plane sit niiUns hi hac 

arte aitl cxi</ii 11^.“ \’f/l. Paesler. Abschii. III. 

“1 Von don Orgelworken dos XV. Jahrh., der Herrsch.ift dos 
Steiligen Taktos, zu schweigeui 
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Es darf nicht uuerwahnt bleiben, dass z. B. Luscinius 
dem wahren Sachverhalt wenigstens fiir den geraden Takt 
nahekommt, wenn er aagt: 

„Partwiur autcm quern- [ „Man teilt nun jede Ge- 
libet concentum, qiii ex canfu i sangskomposition, die aus der 
in tabulas transcrihendus est ' Vokalmusik in Tabulatur ge- 

in singula iempora" brachtwerdensoll, in einzelue 

(und spater nach Ablehnung Takte“ 

des dreiteiligen Zeitmasses 
fortfahrt : ) 

„Iwperfectum ergo temjms „Nun heisat aber ,gerades 
est, quod ex aequo in duo Zeitmasa* daajenige, das zu 

partia rcsolritur“ gleichen Teilen zweiteilig 

gemeaaen wird.“ 

„Partes in quas primo j „DieTeile, in die der 
tenipus resolvitur sunt ' Takt zuerat zerlegt wird, 
duae semibreves in cantu.“ aiud zwei Semibreven 

der Gesangsmuaik“. 

Er beobachtet demnach, ohne auf die Messung der 
Brevis einzugehen, die Teilung des Taktes nach Semibreven, 
nimmt also letztere als Maasszabl an. wabrend die Gesaiigs- 
theoretiker den Takt nach der Lftnge der Brevis verschieden- 
artig gemessen hatten. 

Mit dem neuen Takt hat der alte ^tactus*, der ,Schlag“, 
aufgehort die Maasszahl des Taktes zu sein, und die Semi- 
brevis des dreiteiligen Taktes hat nunmehr dieselbe Dauer, wie 
die des zweiteiligen Taktes, eino Auflassung des Taktes, die 
mutatis mutandis, die moderne bis auf den heutigen Tag 
geblieben ist. 

Zur Verdunkeluug dieser, der Praxis halb unbewussten, 
der Theorie unklaren Sachlage trug es bei, wenn vereinzelt 
noch bei den Orgelmeistern das Zeichen fur den grosseu 
Takt auftritt (d. h. im tempus imperfectum scheint es kaum 
der Fall gewesen zu sein), Kotter sogar einigemale in seiner 
Tabulatur den Modus minor imperfectus durch einen Takt. 
der zwei Breven umfasst, zum Ausdruck bringt. Kleber 
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ist konsequeater. Wie im allgemeinen ist der Tripeltakt 
unbezeichnet. beim Uebergang vom geraden zum ungeraden 
Takt schreibt er eine 3 vor die Stimmen*); demgegentiber 
bezeichnet dann ein c|) den Allabrevetakt*). Scblick kennt 
die Bezeichnung “/s und 7s (Proportia dupla = Allabreve) 
iind <|) . Bei Kotter geht einmal '’) 'ein nicht bezeichneter 
dreiteiliger Satz in das Zeitmass <1) tiber. Dieses Zeichen 
bedeutet also auch hier, wie bei Kleber und Scblick das 
Allabreve-Maass, wabrend dann der vorangehende Satz in 
dem gewObnliclien Haupttaktmaass zu denken ist. - • 

Mit einer Scbwierigkeit aber batte der neue Takt zu 
kSmpfen, die nainentlicb bei den Bearbeitungen von Vokal- 
siitzen zu Tage trat. Nicht jede Vokalkomposition im ge- 
raden Takte liess sich in gleiche Teile, die alle durch zwei 
Semibreyen messbar waren, zerschlagen. Daher entstehen 
denn die vielen Halbtakte in der Orgelmusik, die ein flir 
unsere Begriflfe unrhythmisches Gefilhl erzeugen, aber der 
rbytmisch freierenMusikjenerZeitnShergelegen babenmtissen. 

Auch freiwillig wurde bei Bearbeitungen, wie man an 
verschiedenen Stellen beobachten kann, durch Einschiebung 
eines instrumentalmassigen Laufes, die rhythmische Glie- 
derung gegen den Originalsatz verschoben, doch richtete 
loan sich so ein, dass man, um im Scbluss wieder mit dem 
Original tibereinzustimmen, durch ein abermaliges Ein- 
schiebsel, Oder durch eine gelegentliche Verkiirzung, die 
Verschiebung ausglich. — 

Dagegen scheint der moderne Takt, vielleicht sogar 
die aussere Takteinteilung, ein ^Foment betont zu baben, 
das der alteren Musik ferner lag, die moderne dagegen 
seither in ihrer ganzen Gestaltung unendlich beeinflusst hat: 
die rhythmische Periodisierung. Zum ersten ^lal in der 

‘I Beim ('bergang felilt auch wohl die Vorzeichnung. (Im 
ersten Preambalon in ut). 

Den I'borgang vom dreiteiligen zum geraden Takt bo- 
zeichnet ein 

‘I In Eia Ergo. Bl. 4'Jb. 
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Musik tritt in den freigestalteten, kleinen Orgelstiicken, den 
Praeambeln u. s. w., der Sinn fUr die musikalische Satz- 
gliederung deutlich hervor. Zwar hat sich die moderne 
acbttaktige ilelodie noch nicht herausgebildet, aber das 
Korrespondieren zweier Takle mit einer gleichartigen Periode, 
sogar eine Art echoartige Beantwortung einzelner Phrasen 
in transponierter Lage kommen vor. 

Das scheint mir ein Moment von nicht zu unter- 
schiitzender aesthetischer Bedeutung zu sein. 

Im tibrigen will ich mich hier enthalten, das sei zum 
Schlusse dieses Abschnittes beinerkt, eine aesthetische 
WUrdigung der Orgelsatze in den Vordergrund treten zu 
lassen. 

Da wir uns mit einer Musik beschaftigt haben, die 
ilirem geistigen Inhalt nach meist bereits gewonnen^ Fakta 
benutzt, im Grunde wenig Selbstandiges leistet, so liegt in 
der Beobachtung dieses Umstaudes eine aesthetische Wiirdi- 
gung schon an sich. Bemerkungen, welche die Orgelrnusik 
des beginnenden XVI. Jahrhunderts in einen Vergleich zu 
unserem heutigen SchOnheitsgefuhl setzen kdnnen, scheinen 
uiir nur gefahrlicher Natur zu sein. 

Um so wichtiger sind die musik-entwicklungsgeschicht- 
lichen Ergebnisse und Betrachtungen, die sich an Kleber’s 
Sammlung knlipfen und vielleicht noch knlipfen lassen. 

Wenn wir ruckschauend unsere Betrachtungen zu- 
sammenfassen, so miissen wir an die Spitze der geschicht- 
lichen WUrdigung einer Erscheinung, wie der Kleber’s, 
setzen, dass wir es in erster Reihe nicht mit einem 
Komponisten, nicht mit einer Indi vidualitat zu thun 
haben, deren Schaffen auf die Musik von Eintluss gew'esen 
ist. Kleber’s uns iiberkommene handschriftliche Tabulatur 
ist ein Sammelwerk und als solches der Ausdruck des 
Kunstschatfens einer Allgemeinheit, einer ganzen Zeit und 
einer Gegend. Um so hoher ist der Umstand zu schatzen, 
dass wir in ihr nicht die zufallige, aus Laune oder Qe- 
legenheit entstandene Leistung eines Durchschnittsmenschen 

5 
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vor uns baben, die doch nur in beschranktem Maasse einen 
Einblick in die KunstthSLtigkeit einer Zoit gewkhren konnte. 
Es war ein gtitiger Zufall, der das Werk eines Mannes 
aus den ZeitenstUrmen rettete, den eigentUmliche Um- 
stfinde zum berufenen Sammler zeilgenOssischer Kunst ge- 
macht baben. Diese Umstande waren, wie wir saben, 
seine musikaliscbe Erziebung, sein Verkebr mit bedeutenden 
Orgelmeistern und seine Amter an einflussreicben Stellen. 

Kleber’s eigene, nicbt genau abzugrenzende Produktion 
tritt binter diesen Momenten, die, wie wir sagen dUrfen, 
in gewissem Sinne eine kulturgescbicbtlicbe Mission er- 
fUllen, etwas zuruck. Das, was wir an dieser selbstandigen 
Produktion erkennen mtissen, nkmlicb eine orgelmassige 
Umbildung von vokalen Satzen, die sogenannte Koloratur, 
ist aucb mebr der Ausfluss einer allgemeinen Musikpraxis, 
als der einer individuellen Gestaltungskraft. Diese kolo- 
ristiscbe Manier dtirfen wir aber vom rein musikaliscben 
Standpunkt gewiss, vom kulturhistoriscben jedocb kaum 
allzu gering anscblagen. Die Kunst giebt in ibrer Ent- 
wicklung keine einmal erreichte Thatsacbe, kein gewonnenes 
Ergebnis ganzlich wieder auf; und so dtirfen wir in der 
Diminution, in der Koloratur jener Zeit schon die Hin- 
weise auf die spSter sicb bildende glanzende Kontrapunktik 
der Orgelkunst, sowie den Sinn fUr ornamentale Gestaltung, 
der ihr aucb in der Zeit ibrer bdcbsten Bltite eigen war, 
erblicken. — 


V. Der Inhalt der Tabulatur. 

In diesem letzten Abscbnitt meiner Untersucbung gebe 
icb das Verzeicbnis der Kleber’scben Orgelsfttze in der 
Keibenfolge des Inbalts in der Sammlung, und nacb dem 
(abweicbenden) Index (Vgl. S. 9). Die im Index feblenden 
Orgelsatze, Bemerkungen u. s. w. sind in eckige Klammern 
gesetzt. Die eingeklammerten Zablen bedeuten — wo das 
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nicht achon von Kleber angegeben iat -- die Htimmenzahl 
der Satze. Die chronologiachen Angaben aind nur aoweit 
beriikaichtigt, ala aie zu den Autoren der Satze in Be- 
ziehung atehen. Die tibrigen aind nicht wiederholt (vgl. S. 7). 
Die Zahlung der StUcke iat neu hinzugefligt. 

Bei den Anmerkungen iat hauptaachlich auf die Feat- 
atellung von benutzten Vokalaatzen, Oder auf die Identitat 
der Kleber’achen Stiicke mit anderen Orgelaatzen, die dann 
den Schluss einer gemeinaauien vokalen Quelle zulaaat, 
Rtickaicht genommen. Deahalb aind bibliographiache Notizen 
Uber bekanntere Melodien allein, ala fUr den Zweck der 
Unterauchung unwichtig fortgelaaaen worden. 

[An Stelle eines Verglelches mit den Petrucci'schcii Druekon 
— der dera Verfasser leider nicht mOglich war — die aber eine 
Identitat mit einer ganzen Reihe von Orgelaatzen vermuten lassen, 
muss eiii blosser Hinweis auf das Verzeichniss der Petnuri'xvhen 
Samnilungen bei Veniarerci, Ott. Ik' Pelnicci, Bolnipia, 2. AujI. 1HH2, 
vorlaufig genOgen.*)] 

Zunachat folgen bier noch einige Angaben fiber die in 
unserer Sanimlung namentlich vermerkten Verfaaser der 
Orgelaatze. Eine aichere Scheidung zwiachen Komponiaten 
der Vokalsatze und Bearbeitern fiir die Orgel wird aich nur 
da mit Sicherheit vornehmen laaaen, wo bei einem Stfick 
zwei Namen angegeben aind. Bei folgenden Tonaetzern 
laaat ein anderer noch zugefiigter Name einea Bearbeitera 
auf ihre Autoracbaft dea Vokalaatzea scblieaaen: bei Anton 
Brumel (No. 35 dea folgenden Verzeichniaaea), bei Heinrich 
Isaac (No. 96) und bei dem Monogrammiaten A. E. (No. 86). 
[V. S. steht einmal in der Mitte einea von Conrad v. Speier 
bearbeiteten Satzea (No. 38), daa andere Mai mit J6i^ Schapf 
(No. 47) zuaammen. Hier iat Autoracbaft oder Bearbeitung 
nicht ganz sicher.] Buchner wird von Kleber aelbst zu den 
Koloriaten gezahlt, und weiter ergeben aich Hotter und 


') Diese Hinweiso auf die mutmasslichen Quellen, deron 
Identitilt mit den angefuhrten Tonsatzen noch nicht t'estgestellt 
ist, sind in den Anmerkungen cursiv gedruckt. 
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der Monogranimist II. B., die neben den Komponistennamen 
vermerkt sind, als Bearbeiter fiir die Orgel. Zu den 
letzteren gehbren ihrer sonstigen Thiltigkeit als Organisten 
nach zu urteilen, auch wohl Luscinius und der bereits er- 
wahnte Conrad v. Speier, ebenso wie der anonyme Organist 
von Mariazell (No. 111). Bingegen darf man bei den Lied- 
komponisten Senfl, Fink, und bei Josquin die Autorschaft 
der Vokalsatze mit ziemlicher Sicherheit voraussetzen. 

Aus dem Vergleich mit der Kotter’schen Handscbrift 
(vgl. No. 56 dieses Verz.) geht mit Sicherheit hervor, dass 
P. H. als Paulus Hofhaimer anzunehmen ist, und ebenso 
dtirfte, wenn die handschriftliche Bezeichnung; Joh. Buchner 
bei dem Liede „Mein Miitterlein" (No. 38 bei Formschneider, 
Ntirnberg, Exemplar: Universitatsbibl. in Jena) der Wahrbeit 
entsj»richt, die Paesler’sche Annahme (S 3 Anm. 4) in H. P. 
bei Kleber ,llans Buchner' zu sehen, vollig zu Recht be- 
stehen. Dagegen ist mir seine und Ritter’s Vermutung 
,H. B.“ sei bei Kleber ebenso wie J. P. und H. P., Hans 
Buchner zu lesen, zum mindesten zweifelhaft. Kleber nennt 
ausfiihrlich ein von Buchner koloriertes StUck: „coloratum a 
magistro Johanne l*uochner“ und schreibt also auch sonst 
immer H. P. und J. P. Bei aller Gleichgiltigkeit seiner 
Zeit gegen Schreibweisen wird er kaum, als Suddeutscher, 
den harten Anlaut des bekannten Nainens in den 
weichen verandert haben. Vielmehr scheint der Mono- 
grammist H. B. bei Kleber eine besondere PersSnlichkeit 
gewesen zu sein. Vielleicht — das sei hier als Vermutung 
mit aller Vorsicht ausgesprochen — ein anderer , Buchner', 
der jtingere, der 1512 in einem Revers .Hans Buchner' 
genannt wird (vgl. Ernst v. Werra in .kirchenmusik. Jahr- 
buch“ von F. X. Haberl. Regensburg 1895. S. 90). Da 
dieses aber der bertihmte war, waren dann die Tonsatze, 
die mit P. bezeichnet sind, von dem alteren komponiert. — 
Die Folgezeit scheint Uberhaupt die beiden Buchner zu- 
sammengeworfen und verwechselt zu haben. 
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Sequuntur nunc carmina manualiter . etiam preambala . 
et prime in ut. {Im Index: Sequitur inuentarium seu 
registrum . et prime sequuntur carmina manualiter.) 

1. Preambalum in ut (3) Bl. 1. 

2. Ach brecht die zyt (3) {Im Index darnach: fruintlichen 
grus. dick rot unterstrichen) Bl. 2b. 

3. Vf diser erd . (3) Bl. 3b. 

[4. Preambalum in re (4)] Bl. 4b. 

6. Ach hilf micb laid . in re [manualiter] (3) Bl. 5. 

[6. Preambalum. In mi (4)] Bl. 7 b. 

7. Fertuna in mi (4) {Im Index daranf: .Fan. me. w. 
in fa. pest ultimum tandernacken". Die Fantasie stehl 
cm dein bez. Ort im Inhalt.) Bl. 8. 

8. Philephes aves. quatuer [vecum. In fa. H. P.j Bl. 10. 

9. Preambalum in 8el ; dur (4) [Mj Bl. 14. 

10. Aliud preambalum . in sel b-mell (4) Bl. 14. 

11. Carmen in sel (3) Bl. 14 b. 


5( Vgl. R. V. Liliencron, Das deutsche Leben im Volkslied 
um 1530, Stuttgart, 1SS4. S. 167. No. 51. — Siehe auch No. 65, 
104 dieses Verz. Der bier vorliegende Tonsatz ist mit dem Ton- 
satz der Bucimerschen Bearbeitung bei Hotter (J. B.) Pol. 75 tiber- 
einstimmend. 

7) Der Tonsatz ist derselbe wio der No. 88 der trium vocum 
cantiones centum, 1538, bei Formschneider*), Noribergae von 
Isaac. Es liegt also eine gemeinsame Quelle vor. Die Melodie 
ist .Fortuna desperata". Vgl. S. 49 dieser Abh. (QueUe (?) Pelnicci, 
('anti C.loOH. Fol.VJT a 4.) Tonsatz identisch mitgeringen Koloratur- 
abweichungen mit dem: fortuna in mi. Hotter Pol. 45. 

Fan me. w.? Bei No. 36 heisst der Satz nur: Fantasy. 

*) K.vemplar auf dor Universitatsbibl. in .Jena. 

8) Im Index: philophos aves. Also offenbar ein verderbtes 

Wort. Vielleicht aus „Philomela.s aves“, das einen Sinn ergSbe. 
..Philomela“ als Liedanfang: Attaignant 1629. Fol. 3. Vgl.: 

Eitner, Bibliographie der .Musiksammelwerke d. XVI. u. XVII. .Hi. 
Berl. 1877. S. 346. 

11) Ueber die Bozeichnung ,,Carmeu‘' siehe S. 9, 41, 49. Die- 
selbe auch vielfach bei Hotter. 
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12. Quos omnes. In la. (3) Bl. 16. 

13. Tanndernack. In la. (3) Bl. 17b. 

14. Fortuna de grande. (3) Bl. 20. 

15. Ales regres. In fa. (3) Bl. 21. 

1 6. In flde recta [Spe firma. charitate perfectaj (3) Bl. 23. 

17. Was ich durch gliick. In sol b. (3) Bl. 24. 

[18. cursiis manuale superascendcns (1. am Schhtss 3.) 
Bl. 25b. 

Hkr foh/t der Text con ,ein frewlich wesen“. Bl. 26b. 

19. [Ain] frewlich wesen. In sol (3) Bl. 27. 

20. I A. f. w. M. 0. N.| fr. we. in re. (3) Bl. 28b. 


13. Der Tonsatz ist bis auf zwei angefUgte Takte uud geringe 
Koloraturabweichungen derselbe, wie der eincs mit „ Pauli 
Hol'haiiuer" bezeichnoton StUckos Fol.24b. (Andernack) bei 
Kottcr. Ausserdom ist die Bearbeitung frei, abor dieVorlage 
noch deuliicli crkennen lassend, einem Tousatz nachgebildet, 
der die Quelle oines, boi Pjrmschneider 1538 (siehe oben), 
No. 7 hindscliriftlich Hayne (von Gizegliem) zuorteilten 
Vokalsatzos bildet. Ist das richtig, so ist Hofhaimer der Be- 
arbeiter dcs Gizeghem'schen Hatzes. [Oder aher die geweiiixame 
(^lelle M: Tandernaeken. Peirueei, Canli C. 150H Fnl. 145 d H (von 
Alex. Ayrieola). Fol 15H a H (von jAipieida). — 150 1 Fol. 74 n .3 (von 
Ohreelil). 

14. Im Index: Fortuna dum grand. Identisch (geriiigo Koloratur- 
abweichungen, Stimmen im Anfang verschoben) niit Kotter 
Fol. 18. von Jo8(iuin (Odhevaton, 1501 Fol. HO d H. .Jonquin: 
Fortuna dum yrand tempo). 

15. Siehe Odh. 1501 Fol. 53 d 3, Ayrieola. Vol. 62 d 4, Hayne. 

17. Durch Vcrgleich mit dem identisehen Tonsatz bei Kotter Fol. (J 
von Hofhaimer (P. H. C = Paulus Hofhaimer composuit). 

19. Bel Kotter Fol. 21. Die ersten 5 Takte stimmen mitKolter uicht 
Uberoin, nachher ist der Tonsatz derselbe. Fol. 69 ist derselbe 
Tonsatz bei Kleber anders koioriert und uach D transponiert, 
mit P. H. (Paulus Hofhaimer) bezoichnet. (Hofhaimer ist der 
Komponist oder Kolorist?) 

20. A. f. w. (fr. we.) = ain frolich wesen. M. O. N. — Magister 
Othmarus Nachtigall. Vgl. zu „ein frbiich wesen“; Fn uroelic 
Canli ('. 1503 Fol. 131 d 4. und S. 11 der Abh. 
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21. La spania [In rej (3) Bl. 2Ub. 

22. [Carmen italicumj Le mit le ior . in sol (3) Bl. 31. 

23a. Forsseulement. In la !i (3) Bl. 32b. 

[b. 2*- pars forsoulement (3)] 

24. Ach iupiter. In ut [manualiter . am Ende A. T. E. als 
Monoijramm] (3) Bl. 34. 

25. Zart schene fraw. In sol. [A. L. B.J (3) Bl. 35b. 

26. Mein hertz hat [sich mit lieb verptlichtj (3) Bl. 36. 

27. Sie sumpsero. In ut [manualiter 105 tempera] (3) 
Bl. 37. 

28. Tandernack. Ante, brumel. la [112 tempera] (3) Bl. 39b. 

29. Tota pulchra es. in la. (3) Bl. 42 b. 

30. Mente tota. [In sol] 4‘”' [manualiter! Bl. 44 (4). 

31. Zart schene fraw. Im discant [der tenor. HB. 1520] 
in sol b. [triumj Bl. 47b. 

32. Illetadum bonum 4" Bl. 48 b. 

21. PHrurci: ('anti (\ 150-i u S, Fol. Ils. — 

22. Sieho S. 86. 4'J. 

2.8, I'ber das Liod ,foraeulement“ vgl. Ambros. V\ Beiapielsamml. 
von O. Kade. 2. Aufl. 1889, Leipzig. B. XIX. Der Toiisatz bei 
Kleber iat mit den mir bekannten nicht identisch. 

24. Die Melodie im Tenor ist dieselbe (Quarte tiefer) wie bei 
A. V. Aich 1619. Fol 40. 

25. Tonsatz identisch mit Xo. 40 bei Schoefl’or 1513. (Siehe 
S. 45 d. Abb.) 

26. Koloriert nach dem Tonsatz (4stimmig) bei Ogliu 1512. Xo. 20 
(Forster I. 1548. Xo. 78). 

27. Tonsatz identisch (stark koloriert) mit dem Tonsatz in G von 
.Jac. Obrecht. Xo. 12 bei Formschneider 15.38. [(remeiiixame 
(Quelle? : Petrncci, ('anti li. nwnero cim/uanla 15(Jt A .3, Fol. 42, 
Obrecht] . 

28. Vgl. Xo. 18. 

29. Siehe Eitner, (a. a. 0.) S. 356. (XB. daselbst zu ergftnzen: Tota 
pulchra es arnica mea. Xo. 90 bei Formschneider, 1538.) identisch 
mit dem Tonsatz bei Kotter Fol. 47, auch dieselbe Bearbeit. 

30. Eitner, (a. a. O ) S. 336. 

31. Vgl Xo. 25. 

32. Illeta = unfroh? 
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Org. von Si>yr. 
ni. conrat. 


Lalahe in vt. fmanualiter] Bl. iQb. (3). 

Genefaypluis. BI. HL (3). 

Tan[njdernack. melior [Anton, brim(el). coll. etc. a 
magistro Jo. puochner] Bl. 52b, 

Fantasy in fa. (j^ Bl. afi- 
Pleni sunt cell [1521 J Bl. 58 b. 

Carmen in. sol. [•/. Tfij't ohne Ueber- 
schrift: V. S. de ul. etc.[ Bl. 59b. 

[La spania in re[ [dariiber:] Spanioler [novus[. In re 
[HB. 1520[ m Bl. 60b. 

Jesuis amie. in sol [ij [3j Bl. 62. 

Vrsprung der lieb. In re Bl. 62 b. 

Fortuna in vt. trium manualiter [HB.J Bl. liilb. 
Pre[ambaIon] in ie{Im Index: et inFol. V.y.) Bl. 65. 
Preanibalum in sol. V. S.[ Bl. 65b. 

In fa[ (1 mit vierat. A/ckord.) Bl. 66. 

Zucht eer vnd lob. manualiter [V. S.] Bl. 66 b. 
Preambalon. In fa [manualiter|. V. S. [M. Jorg. 
Schapftl Bl. 67 b. 


iL 


■ K la la la a 1. BntiiiH Fol. Ml der Caiiti B 1501. 

Je lie fa;/ t>lus 1501 ()dh. Fol. UL d a. 

Siehe das (nicht idcntische!) , Spanioler” von Hotter, bei ihm 
selbst Fol. 42 b. — Vgl. No. 21. 

Fol. LL der (’anti B. 15()l. „./ejmie amie dii forier". « U 
Melodie bei Arnt v. Aich 1519 Fol. 22, 

Tonsatz identiscli mit dem Hofhaimer's bei Oegliu 1512, 
N’o. iia. 


Nebeii dem Naraen des otfenbar nicht lange vor, Oder vv-ahrend 
der Abfassungszeit der Kleber'schen Sammlung verstorbenen 
Komponisten steht ausaer dem Totenkreuz noch das Kalender- 
zeichen dor Venus $, das man als Zeichen der Vermahlung 
verweudete, neben einem D. |Georg Schapf vermahlt mit D.| 
Schapf war also, wie aus solchen Angaben hervorgeht, ein 
intimer Freund Klober's. Vielleicht ist dieser Schapf mit 
Georg Scharpf identiscb, der im Jahre 1.709 am Hofe in 
Stuttgart Organist war. (Vgl. .Josef Sittard, Zur Geschichte 
der Musik und des Theaters am WOrttenbergischen Hofe. 
Stuttgart. 1H90. L Band, S. 6J 


Digitized by Google 


48. Finale in sol > (3) Bl. 68. 

49. In la i preamb[alon]. (3) Bl. 68b. 

[50. Aliud preambalon in la b.] (3) Bl. 69. 

51. [Ain] frewlich wesen. In re [manualiter] P. H. (3) 
Bl. 69. 

[Sequuntur carmina] pedaliter. 

52. Tota pulchra es. Trium. In Sol b- Bl. 70b. 

53. Preamb. In fa. Quatuor. Bl. 71b. 

54. Sancta Maria. Trium in fa. [Tenor in discantu] Bl. 72. 

55. Pream. In Sol b moll. Quatuor. Bl. 73 b. 

56. Aide mit laid. In Sol b- Quatuor. [P. H.j Bl. 74 b. 

57. Ecce tu pulchra. In Sol Quinque [uocum.] [davor: 
Sequuntur nunc pedaliter Mutetas). Bl. 75. 

58. Stella maris. In Re. Quatuor [pedaliter]. Bl. 78 b. 

59. Aue maria. In Vt. Quatuor. Bl. 81b. 

60. Descend! in ortum. In fa. Quatuor. [in ortum nti- 
cum] Bl. 86. 

61. Nisi tu domine [seruabis nos]. In Sol. Quatuor. Bl. 88b. 

62. Arg ntum et aurum. In sol 4®''- Bl. 89b. 

63. Argentum et aurum \ Bl. 92b. 

64. II. Isaac argentum > In Sol b. Quatuor. Bl. 93b. 

65. Ach bill mich laid ) Bl. 94b. 


51. Vgl. No. 19 u. 20. 

62. Siehe No. 29. — Derselbe Tonsatr liegt zu Grunde, mit ab- 
weichender Bearbeitung. 

56. Dieser vieratimmige Tonaatz atimmt mit dem ziemlich ab- 
weichend kolorierten, dreiatimmigen bei Hotter Fol. 42 von 
P. Hofhaimer Uberein. — Auaaerdem iat er deraelbe wie No. 18 
bei Oeglin, 1512. 

60. Siehe Eitner. (a. a. O.) 8. 311. nUcurn (?) = mecum. 

61. Tonaatz identiach mit Oeglin, 1612 No. 49. 

62. Im Inhalt neben der eraten Zeile ein Wappen (Zwei Sterno 
im grUnen Feld tlber einem Stern im golben), darOber daa 
Kalenderzeichen wie bei No. 47. 

65. Siehe auch No. 6. — Tonaatz hier deraelbe wie No. 1, Sehoefl'er 
1613. 
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66. Troplos secret. Bl. 96b. 

67. Inter nates mulierum. In Re. Quinque uocuin IJosquin] 
[37.J?; Hodie scietis. 1519 durchstrirhen und „non“ 
dahelgeschr.\ Bl. 98. 


1 68. In re preambalon.] (4) Bl. 100b. 

69. Maria zart. (4) Bl. 101. 

70. Hodie mecum eras tecum \ 


Bl. 102b. 


[1515. J. P.] i In Re Quatuor. 

71. Te matrem dei. [F.M.L.P.] j Bl. 103b. 

72. *)Adie mezamours. Quatuor. [In sol[ Bl. 104b. 

73. Frew, wesen. Quatuor. [In SolJ Bl. 105b. 

[74. Zwischen berg vnd tiefen tal. In sol. HBJ (4) Bl. 107. 
75. I X Botj Decern precepta. [In SolJ Trium. (ist 4stimmig!) 


Bl. 108. 


[Sequitur trium in sol non colloratum) 

[76. X. D. P. T.[ Bl. 109. 

77. Lo torlidore [1.520. D. R.J Quatuor. Bl. 109b. 

78. In paciencia [vestra[ |M. Othmarus nachtgall. 1516 
dariiher: Luscinii 1516| In sol (3) Bl. 113. 

79. Alabatha nide (3) Bl. 114. 


*) {So. 72 - 82 sind im Inde.x durch Klammern verbunden : in sol.) 


66. Im Index; Tropins secret. 

68. Wahrscheinlich von Hotter. (Siehe S. 44 d. Abh.) 

69. Melodie dieselbe wie in dem Tonsatz „Maria zart“ bei Schlick, 
(Tabulaturen etc.) 1612. 

72. Melodie wie in dem Josquinschen Liede aus dem Codice 
Membranaico 0. V. 208. S. 106 der Casanatenensis in Rom. 
(Vgl. Hade, Beispielsamml. No. 17) — Yerffl. Orlh. 1501. Fol. 
16. tl 5 von .Jogquin. — 

74. Vgl. Erk-Biihme 2. 8. 224 f. — Tonsatz mit dem von H. Isaak 
bel Oeglln, 1612, No. 3, identisch. 

75, 76. Die zehn Gebote; — (Dies sind die heiligen zehn Gebot.) 
Melodie abweichend von den bei Erk-BOhme 3, 8. 712 mit- 
getheilteu. — Die Buchstaben (No. 76) sind wohl die der 
8ilbeu in „ decern praecepta“. 

78. Im Text: pacientia. 

79. Im Text: MahataMa: (A la bataiUe.) 
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80. Mein mtiterlin [H. P.| (3) Bl. Il5b. 

81. Die brQnnle [P. H.] (3) Bl. 117b, 

82. Fraw bin ich deiu. [Am Schluss: 1520. A. T. D. Card. 
Sal. etc. I (3) Bl. 118b. 

83. Fan. In re (3) Bl. 119b. 

84. Recordare tenor in bassu [H. P.] |2* pars: 

Ab hac familial Bl. 120b. 

85. Recordare tenor in discantu jP.H.] [2® pars 
wic (S'4.[ Bl. I24b. 

86. Fruintlich vnd milt [zart raines bildt. 

Daruhtr: A.E. dnruntcr: H.B.22.] Bl. 128. 

87. *) Sancta maria [stand vns bei an unserm letzsteii 

ende. HB. in fa] (3) Bl. 129b. 

88. Fortuna Quatuor. Bl. 132. 

89. Fortuna Trium Tenor in Bassu. [m. o. n. tenor pe- 
daliter. trium. in faj Bl. 133b. 

90. Fortuna Trium. [HB. Tenor in Basso] Bl. 135b. 

91. Kum hailger gaist. Trium [tenor in discantu] Bl. 137. 

92. 0 sanctissima [H. Isaac, in fa. unier der 

Uehersrhr. HB.] Bl. 138b. Trium 

93. Zucht eer vnd lob [in fa] Bl. 139b. 

*) No. S7 — 96 im Index: in fa. 

80. Identiach mit dem Tonsatz No. 88 bei Formschneider, 1538. 
Pber „Mein mOterlin“ siehe woiteres Erk-Biihme 2. S. 64.5, wo 
auch Klebor citiert iat. 

81. Ira Text vor No. 80. — Erk - Biihrae 2. S. 247; dort iat die 
Melodie nach Kleber ala der alteaten Quelle citiert. 

84. u. 85. iat im Text der Tenor der Melodie in Choralnoten da- 
neben geachriebcn, ebenso wie bei No. 90. — Vgl. Eitner 
(a. a. O.) S. 171 u. 638. 

86. Nicht mit dera I.saak’aclien Touaatz No. 83 bei Oeglin 1538 
(Ott 1544 No. 72) identiach. 

89. m. o. n. = .Magister O. Nachtigall. 

91. Melodie wie bei Job. Ott. 1583. No. 9. Anderer Tonaatz. 

93. Ganz identiach mit der Bearbeitung bei Kotter Fol. 69, von 
P. Hofhaimor. (Vgl. auch No. 46.) 
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94. 

95. 

96. 

97. 

98. 

99. 

100 . 

101 . 

102 . 

103. 

104. 

105. 

106. 


Mein ainigs a. fHB] Bl. 140b. 

Bergerete [in fa] Bl. 141b. 

Frater Conrad [H. Isaac, in fa. a»i ScMuss: 
Org. fryburgensis] Bl. 142b. 

Bream. In sf l b. [HB] Bl. 143 b. 

Tons lens regres [AmScMuss: Fryburgensis 
Org. 1521 1 Bl. 144. 

In meinem sinn. Trium in Re. [H. Isaac] 
Bl. 145b. 


Quatuor 


In Sol 
Quatuor 


In meinem sinn. Trium in Re [H. Finck] Bl. 147. 
Ich stund an einem morgen [Ludwicus Senfli In Re 


In la 
Quatuor 


Trium] BL 148b. 

Preamb. in la 4®'' Bl. 150b. [Scquitur 
Maria zart. fuga optima, quatuor vocum 
IIB. 1520] 

Maria zart. per fugas [105 tempera] 

Bl. 151b, 

Ach bilf mich laid [Tenor in discantu] 

Bl. 154. 

Aue sanctissima. In mi Quatuor. 2 partes [2® pars 
Ora pro me] Bl. 155 b. 

Es gieng ain mann. [Text siehe Seite 10 d. Abh.J 
Quatuor in Ut. Bl. 158b. 


94. Beurbeitung ahnlich nach demselben Tonsat/, wie Kotter, 
Fol. 12 b. Derselbe Tonsatz: Forster 1. 1649, No. 29 von 
P. Hofhaimer. 

96. ^Beiyerctte naui)i/ene“ Odh. 1501, Fol. 12. .Toxquhi. d 5. 

„JierzncUa Sauoyeiia“ (lanti V. 1503. Fol. 5I>. <i 4. 

96. Melodie ina Berliner Liederbuch. vgl. Eitner, Das deutsche 
Lied des XV. u. XVI. Jh. II. Bnd. Berlin. 1S80. S. 171. 

98. Vffl. Canti C. 1503. Fol. 165 d 3. 

99. Bei Kotter Fol.22b. dreist. verschiedene Bearbeitung desselben 
Tonsatzes. (Bei Kotter iat auch I sac genannt.) 

101. Tonsatz identisch mit dem eine Quinte hoheren Tonsatz 
No. 96 bei Formschneider 1688. 

106. S. Eitner, (a. a. 0.) S. 808. 

106. Vg. S. 10 der Abb. 
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107. 

108. 

109. 

110 . 


Ich seufiz vnd klag. In Sol Bl. 159. 

Erst wais ich. In Sol [ wz die 

liebe ist etc.] Bl. 160. 

Wa ich mit lyb. In fa Trium. Bl. 160i,. 
Ain ieder hat sein ait 


Trium 


lust. In la. Quinque. 


Bl. 161b. 

[111. Finale in re seu preambalon. 0. Zellio Marie] Bl. 162b. 
112. Dien[t] quant straye. In Sol Quatuor [vocum Muteta] 
Bl. 163 b. 

[Aide mit laid ich von dir schaid (4) Sirhe No. 56.] 
Bl. 166. 


108. Tonsatz icientiaeh mit No. 66 der Tricinia v. Rhau. 1642. von 
P. Hofheimer. 

112. f „lho In «a iptanto me Kirano“ vielteicht eerwandt mit luieerm 
Lkde (ei]L Librn quailn der Slrambotti, ndr, frnttole etc. 1305, 
Petrncci. So. (10.) 


Herrn Prof. Dr. Fleischer in Berlin, der mich zu 
meiner Arbeit angeregt und ihreu Verlauf gefOrdert hat, 
Herrn Pfarrer Dr. Bosserl in Nabern und Herrn Archiv- 
rat Dr. Pfaff in Esslingen, die mich bei meinen Unter- 
suchungen in ausserordentlicherWeise unterstlitzten, besonders 
aber auch Herrn Oberbibliothekar Dr. A. Kopfermann in 
Berlin ftlr sein unermiidliches und liebenswUrdigstes Ent- 
gegenkommen bin ich zu warmstem Danke verptlichtet. 
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T h e s e n. | 

I I 

Zwischen Clarinen und Trompeten bat im 
XVIII. Jahrhundert ein sachlicher Unterschied nicht 
bestanden. 

II. 

Hatte man die musikaliscben Akkorde aus der 
Beobacbtung pbysiologiscb-akustiscber Pbanomene 
gefunden, so wftre der Septimenakkord frilber in 
die praktiscbe Musik eingefiibrt worden, als das tbat- 
sacblicb der Fall war. 

III. 

Filr den Kunstbistoriker ist die Kenntnis der 
Elemente der Musikwissenscbaft erforderlicb. | 

1 

t 
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Vita. 


Natus sum Johannes Carolus Loewenfeld Berolini 
anno h. s. LXXIV a. d. VIII Idus Februarii, patre Maxi- 
miliano, matre Fridericia, e gente Landesmann, quos parentes 
adhuc superstites gaudeo. Fidem profiteor evangelicam. Primis 
litterarum elementis imbutus in gymnasio Lilneburgensi, 
quod .Johanneum“ appelatur, turn Hammoniae in gymnasio, 
quod dicitur ,Wilbelm-Gymnasium“. ab autumno anni h. s. 
LXXXIX frequentavi gymnasium Berolinense appelatum 
„ Friedrichs-Werder “ . 

Inde maturitatis testimonium nactus civibus academicis 
Almae Matris Fridericiae Guilelmae Berolinensis anno 
h. s. LXXXXII adscriptus sum, ubi per quattuor annos me 
dedi studiis pbilosophicis, inprimis rebus musicis. Praecep- 
tores academici mihi fuerunt viri illustrissimi: 

Bellermann, Dessoir, Dilthey, Fleischer, Friedlander, 
Herrmann, Krigar-Menzel, Paulsen, Roediger, E. Schmidt, 
Simmel, Spitta, Weinhold, Zeller. 

Quibus omnibus viris de me optime mentis, praecipue 
autem professori celeberrimo Fleischer, fautori studiorum 
meorum benevolentissimo, gratiam <iuam maximam babeo 
semperque babebo. 
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